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1. ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
Το ρεπερτόριο της κλασικής κιθάρας είναι ιδιαιτέρως περιορισµένο σε σύγκριση µε αυτό των 
άλλων σολιστικών οργάνων της δυτικής έντεχνης µουσικής. Είναι µάλιστα ιδιαίτερα ενδιαφέρον το 
γεγονός πως λίγοι είναι εκείνοι οι συνθέτες που, ενώ δεν γνώριζαν οι ίδιοι να παίζουν κιθάρα, 
συνέθεσαν για αυτήν. Μια τέτοια περίπτωση ήταν και ο Γερµανός συνθέτης Hans Werner Henze. Ο 
Henze, αν και είναι περισσότερο γνωστός για τα έργα του για µεγάλα σύνολα (συµφωνίες, όπερες, 
µουσική δωµατίου, µουσική για θέατρο κλπ.), συνέθεσε και έναν µεγάλο αριθµό σολιστικών 
έργων. Πέντε από αυτά είναι γραµµένα για κλασσική κιθάρα. Το γεγονός που τον παρακίνησε να 
ασχοληθεί µε το συγκεκριµένο όργανο είναι, ως έναν βαθµό, η σχέση του µε τον πολύ σηµαντικό 
Άγγλο κιθαρίστα Julian Bream, στον οποίο αφιέρωσε µερικά από αυτά (Wade 2008, Greene 2011). 
Παρά τη σπουδαιότητα του ονόµατος του συνθέτη, τα έργα αυτά δεν είναι αρκετά διαδεδοµένα 
ακόµη και στους κιθαριστικούς κύκλους, ίσως λόγω του ανοίκειου ύφους τους, αλλά κυρίως 
εξαιτίας των τεχνικών και ερµηνευτικών δυσκολιών που συναντά κανείς όταν επιχειρεί να τα 
µελετήσει και να τα εκτελέσει. 
 Στην παρούσα εργασία θα επικεντρωθούµε στο έργο Royal Winter Music, στο οποίο, παρά 
την αρχική του σύλληψη ως µια εξαµερής σονάτα (1975/6), τρία χρόνια αργότερα ο συνθέτης 
πρόσθεσε τρία επιπλέον µέρη, κάτω από τον ίδιο τίτλο έργου, ως δεύτερη σονάτα, και µε αυτόν τον 
τρόπο ο ίδιος επεσήµανε πως ολοκληρώθηκε το έργο. Πρόκειται δηλαδή για δύο ξεχωριστές 
σονάτες, τις οποίες ο συνθέτης θέλησε να ενοποιήσει, δηµιουργώντας, µε αυτόν τον τρόπο, το 
µεγαλύτερο, ως προς την έκταση, έργο για κλασσική κιθάρα. Κάθε ένα από τα µέρη του Royal Win-
ter Music είναι επηρεασµένο από Σαιξπηρικούς χαρακτήρες και φέρει τον αντίστοιχο τίτλο. Το 
περιεχόµενο της εργασίας µας θα επικεντρωθεί στην ανάλυση του πρώτου µέρους της δεύτερης 
σονάτας, που έχει ως τίτλο τον χαρακτήρα Sir Andrew Aguecheek από το θεατρικό έργο Δωδέκατη 
Νύχτα του William Shakespeare. 
 Ο βασικός άξονας γύρω από τον οποίο θα κινηθεί το µεγαλύτερο τµήµα της εργασίας, αφορά 
στην οργάνωση του φθογγικού υλικού. Δηλαδή, θα προσπαθήσουµε να προτείνουµε ερµηνευτικά 
έναν πιθανό τρόπο οργάνωσης του φθογγικού υλικού, στρέφοντας, παράλληλα, την προσοχή µας 
και στην προγραµµατική διάσταση του συγκεκριµένου µέρους. Το ζήτηµα της συστηµατικής 
διερεύνησης της φθογγικής οργάνωσης της µουσικής του Hans Werner Henze, ιδίως µετά την 
πρώιµη συνθετική του περίοδο, είναι κάτι που φαντάζει ιδιαιτέρως δύσκολο, αν λάβουµε υπόψη 
µας την απέχθεια που είχε ο ίδιος απέναντι στη συστηµατική προσέγγιση της µουσικοσυνθετικής 
πρακτικής. Γνωρίζοντας, λοιπόν, δια στόµατος του ιδίου, πως η πρόθεσή του υπήρξε ανέκαθεν 
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αντίθετη προς την υπηρέτηση της σύνθεσης µε έναν στενά ακαδηµαϊκό τρόπο, θα επιδιώξουµε να 
αναζητήσουµε συνδέσεις ανάµεσα στο, κατά τα άλλα, ελεύθερα χρησιµοποιούµενο φθογγικό υλικό, 
καταλήγοντας σε ένα γενεσιουργό φθογγικό σύνολο, του οποίου τα χαρακτηριστικά ενυπάρχουν σε 
πολλά από τα κοµβικής δοµικής σηµασίας σηµεία του µέρους. 
 Το κεφάλαιο της βιβλιογραφικής επισκόπησης ξεκινάει µε την παρουσίαση ενός σύντοµου 
βιογραφικού σηµειώµατος του Henze, αλλά και των στοιχείων για τη Δωδέκατη Νύχτα και τον Sir 
Andrew Aguecheek. Ακολούθως, δίνεται ιδιαίτερη βαρύτητα στην ανάδειξη των απόψεων του 
Henze για την κοινωνικοπολιτική διάσταση της µουσικής, παράλληλα µε την ευρύτερη επισκόπηση 
προηγούµενων αναλυτικών προσεγγίσεων του έργου Royal Winter Music. Μολονότι, όπως θα 
δούµε, το Royal Winter Music έχει κατά καιρούς αποτελέσει αντικείµενο µελέτης στο παρελθόν, οι 
µελέτες αυτές αφορούν, ως επί το πλείστον, στον ερµηνευτικό συσχετισµό του µουσικού κειµένου 
µε τα θεατρικά κείµενα του Shakespeare. Έτσι, η αναλυτική προσέγγισή του που παρουσιάζουµε 
στην παρούσα εργασία επιχειρεί να φωτίσει µια νέα διάσταση του έργου του Γερµανού συνθέτη, 
δίνοντας πιθανή αφορµή για βαθύτερη και προσεκτικότερη επανεξέταση της µουσικής δοµής του 
Royal Winter Music µε µια διαφορετική µατιά.  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2. ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΚΗ ΕΠΙΣΚΟΠΗΣΗ
2.1 HANS WERNER HENZE
Ο Hans Werner Henze ήταν Γερµανός µουσικός και συνθέτης, ο οποίος δραστηριοποιήθηκε κατά 
το µέσο του 20ού ως τις αρχές του 21ου αιώνα.  Πέραν του ογκωδέστατου συνθετικού έργου που 1
άφησε πίσω του, άφησε επιπλέον πληθώρα µουσικολογικών και αυτοβιογραφικών κειµένων, 
άρθρων, συνεντεύξεων αλλά και βιβλίων, µέσα από τα οποία µπορούµε να παρακολουθήσουµε τη 
µουσικοσυνθετική του πορεία και σκέψη, και να κατανοήσουµε λίγο καλύτερα τη µουσική του. 
Έµεινε γνωστός ως ένας συνθέτης που αγαπούσε ιδιαίτερα τα µεγάλα σύνολα, κι αυτό φαίνεται 
στον πολύ µεγάλο αριθµό από συµφωνίες, µπαλέτα, όπερες και κοντσέρτα που συνέθεσε, και µέσω 
των οποίων χαρακτηρίστηκε ένας από τους σπουδαιότερους συνθέτες των τελευταίων ετών. 
 Γεννηθείς την πρώτη Ιουλίου του 1926 στο Gutersloh της Γερµανίας, το πρωτότοκο παιδί της 
οκταµελούς οικογένειας του δασκάλου και βιολονίστα Franz Henze και της Margarete, ξεκίνησε 
µαθήµατα πιάνου σε πολύ µικρή ηλικία. Μέσω του ραδιοφώνου της εποχής, εντρύφησε στα 
ναζιστικά ιδεώδη που ασπαζόταν ολόκληρη η οικογένειά του, αλλά παράλληλα µέσω των 
προγραµµάτων κλασικής µουσικής πυροδοτήθηκε η αγάπη του για την τέχνη. Υπήρξε µαθητής στη 
µουσική σχολή του Braunschweig State, παρά τις αρχικές ενστάσεις των γονιών του για αυτό το 
µονοπάτι που θέλησε να ακολουθήσει, στην οποία σπούδασε πιάνο, κρουστά και θεωρία της 
µουσικής. Αφού έχασε τον πατέρα του στη µάχη, στην ηλικία των 17 ετών, κι έπειτα από τη δική 
του σύντοµη εµπειρία ως στρατιώτης, αποφάσισε ότι απεχθάνεται οτιδήποτε σχετίζεται µε τη 
ναζιστική κουλτούρα και κοσµοθεωρία. Επηρεασµένος από αυτό, ξεκίνησε να ασχολείται ως 
συνθέτης µε έργα αντιπολεµικής ιδεολογίας, όπως τον Faust του Goethe. 
 Μετακοµίζοντας από το Bielefeld και το σπίτι της µητέρας και των αδερφών του, στο Heidel-
berg, άρχισε να µελετά και πιο σύγχρονους συνθέτες, όπως τους Hindemith, Bartok και Stravinsky. 
Όσο ο Henze ωρίµαζε ηλικιακά, πειραµατιζόταν και µε διάφορα στυλ σύνθεσης, δείχνοντας 
ιδιαίτερη προτίµηση στη δωδεκαφθογγική τεχνική. Όµως, ο ενήλικος πια Henze δεν 
πειραµατιζόταν µονάχα µε τους τρόπους σύνθεσης, αλλά και µε τον τρόπο που παρουσίαζε τα έργα 
του. Με µουσικοχορευτικές παραστάσεις και µπαλέτα, και χρησιµοποιώντας ηθοποιούς και 
χορευτές που κατοικούσαν, όπως και ο ίδιος, πλέον στο Βερολίνο, ο Henze δεν καθησυχαζόταν από 
όσα ήδη µελετούσε ως νέος δηµιουργός, αλλά έβρισκε τους δικούς του τρόπους να εκφραστεί ως 
καλλιτέχνης. 
 Οι πληροφορίες για τη ζωή του Hans Werner Henze αντλήθηκαν από το σχετικό λήµµα στο Grove Music 1
Online (Palmer-Füchsel 2019).
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 Αυτές του οι καλλιτεχνικές ανησυχίες τον οδήγησαν σε άλλο ένα ταξίδι, αυτήν τη φορά µε 
προορισµό την Ιταλία. Αποµονωµένος στην κατοικία του στο νησί της Ισχίας, τα πρώτα χρόνια 
καταπιάστηκε αρχικά µε την ολοκλήρωση του έργου Ode an des Westwind, το οποίο επεδίωκε να 
αποτελέσει ένα είδος «ποίησης για όργανα» (Henze 2011). Έπειτα, µε τη µελοποίηση του 
λιµπρέτου του Heinz von Cramer µε τίτλο König Hirsch, σύνθεση η οποία του πήρε τρία χρόνια για 
να ολοκληρώσει, αποµακρύνθηκε σταδιακά από τη δωδεκαφθογγική τεχνική, επικεντρώνοντας την 
προσοχή του στις διαστηµατικές σχέσεις και τις τονικές φωνοδηγητικές σχέσεις που προέκυψαν 
από αυτή τη διαδικασία. Στην ηλικία των 27 ετών, και ενώ η νησιώτικη κατοικία του ήταν το 
ησυχαστήριο του, για πρώτη φορά δέχτηκε ως φιλοξενούµενο τον ποιητή Ingeborg Bachman, µε 
τον οποίο συνεργάστηκε µετέπειτα στη ζωή του πολλές φορές. Η πρώτη εξ αυτών αφορούσε στη 
διασκευή του έργου του Fyodor Dostoyevsky Ο ηλίθιος σε µπαλέτο-παντοµίµα, ενώ ακολούθησαν 
δύο ακόµη δουλειές, οι οποίες υλοποιήθηκαν κατά παραγγελία των καλοκαιρινών σεµιναρίων του 
Darmstadt. Ο Henze συνεργαζόταν βέβαια και µε άλλους συγγραφείς. Με τη βοήθεια των W. H. 
Auden και Chester Kallman , συνέθεσε την Ελεγεία για νέους εραστές, το οποίο κατέληξε να είναι 
ένα από τα πιο σηµαντικά και κερδοφόρα έργα του και στο οποίο υλοποίησε την ιδέα της σύνδεσης 
κάθε τραγουδιστή µε ένα µόνο όργανο, έτσι ώστε να εκφράζει έναν συγκεκριµένο χαρακτήρα 
ανάλογα µε το φωνητικό εύρος τους, τεχνική που χρησιµοποίησε και σε µετέπειτα όπερές του. 
 Η αγάπη του Henze για τη σύνθεση έργων για θεατρικές παραστάσεις τον οδήγησε στη Ρώµη 
αλλά και για πρώτη φορά στη Νέα Υόρκη, όπου πραγµατοποίησε την πρεµιέρα της Πέµπτης 
Συµφωνίας του, υπό τη διεύθυνση του Leonard Bernstein. Έπειτα επέστρεψε στο Βερολίνο, όπου 
είχε την τύχη να ακούσει τις πέντε συµφωνίες του από τη φιλαρµονική ορχήστρα του Βερολίνου µε 
µαέστρο τον Karajan, αλλά και να συνεργαστεί για άλλη µια φορά µε τον αγαπηµένο του φίλο 
Bachman στο σατιρικό έργο Der Affe als Mensch. Αλλά και στην επόµενη συνεργασία του µε τους 
Auden και Kallman, στο έργο The Bassarids, ο Henze έβαλε το προσωπικό του στίγµα 
ακολουθώντας τη µορφή της τετραµερούς συµφωνίας, αποδεικνύοντας έτσι την εξέλιξη που είχε ως 
συνθέτης τα τελευταία δέκα χρόνια. 
 Είναι προφανές ότι τα παραγωγικά χρόνια του Henze τον οδήγησαν στη σύνθεση µπαλέτων 
και έργων όπερας, χρησιµοποιώντας διαρκώς διαφορετικούς τρόπους σύνθεσης. Αυτό τον ώθησε σε 
µια κρίση ταυτότητας ως καλλιτέχνη. Όντας ένας άνθρωπος µε αρνητική εµπειρία από το ναζισµό, 
υπάγεται στην αντίθετη πλευρά, αυτή του αντιναζισµού, και µαζί µε άλλους καλλιτέχνες µε 
σοσιαλιστικά πιστεύω, ξεκινούν να ανεβάζουν παραστάσεις µε αντιφασιστικό περιεχόµενο όπως το 
In memorian: Die Weiße Rose και το Das Floß der Medusa. Σε αυτήν την τελευταία παράσταση, 
µάλιστα, βρέθηκε στο µάτι του κυκλώνα, καθώς κάποιοι νεαροί, οδηγούµενοι από τον χαµό του 
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Ernesto Che Guevara, κρέµασαν µια ερυθρά σηµαία, γεγονός που προκάλεσε αποστροφή στην 
ανώτερη τάξη µε την οποία συνεργαζόταν ο Henze και από την οποία απαρτιζόταν κυρίως το κοινό 
του. Στη συνέχεια, ο Henze συνεργάστηκε µε τέσσερις καλλιτέχνες µε διαφορετικές εθνικές και 
ταξικές προελεύσεις, ανάµεσά τους και µε τον σπουδαίο Κουβανό συνθέτη και κιθαρίστα Leo 
Brouwer, παρουσιάζοντας ένα από τα δηµοφιλέστερα έργα του, το El Cimarron. Συνδυάζοντας, 
όπως συνήθιζε, διάφορα µουσικά όργανα και δίνοντας στο καθένα δέουσα προσοχή, συνεχίζει να 
συνθέτει για παραστάσεις, στις οποίες είναι φανερό το αριστερό ιδεολογικό του υπόβαθρο. 
 Πενήντα χρονών πλέον, ο ώριµος Henze προσανατολίζει το ενδιαφέρον του στο να διδάσκει 
και να µοιράζεται τις γνώσεις του σε µουσικές ακαδηµίες, ενώ ταυτόχρονα παραµένει ενεργός ως 
συνθέτης επεκτείνοντας το έργο του. Η πολύ καλή σχέση του µε τον δηµοφιλή κιθαρίστα Julian 
Bream στέκεται αφορµή για να ξεκινήσει αυτό που έµελλε να γίνει το εκτενέστερο, µέχρι σήµερα, 
έργο για σόλο κιθάρα (Palmer 1983). Κατά παραγγελία του ίδιου του Bream, ξεκινάει το 1975 µία 
εξαµερή σονάτα µε τίτλο Royal Winter Music: Sonata no. 1, την οποία ολοκληρώνει το 1976, κάθε 
µέρος της οποίας συνθέτει το πορτρέτο ενός Σαιξπηρικού χαρακτήρα (Henze 1976), και µόλις τρία 
χρόνια αργότερα, το 1979, ακολουθεί η σύνθεση µιας δεύτερης τριµερούς σονάτας µε ίδιο τίτλο, 
ολοκληρώνοντας µε αυτόν τον τρόπο το έργο Royal Winter Music. Ο χαµός της µητέρας του, όταν 
ο Henze ήταν πενήντα δύο ετών, τον ενέπνευσε να καταπιαστεί µε το έργο Orpheus, έργο που 
πραγµατεύεται τα µεγάλα ερωτήµατα περί του εφήµερου χαρακτήρα της ανθρώπινης ύπαρξης. 
 Έπειτα, ακολουθεί η έβδοµη και η όγδοη συµφωνία του, για τις οποίες εµπνέεται αντίστοιχα 
από το ποίηµα Halfte des Lebens του Friedrich Holderin και το Όνειρο Θερινής Νυκτός του Shake-
speare. Μάλιστα, στο δεύτερο µέρος της όγδοης συµφωνίας του, αναπαριστά µέσω της µουσικής 
την απόπειρα αποπλάνησης του Bottom από την Titania στο Όνειρο του Shakespeare, γεγονός που 
δείχνει το έντονο ενδιαφέρον του Henze για τον συγκεκριµένο χαρακτήρα, µιας και είναι ο ίδιος 
που χρησιµοποιεί και στο δεύτερο µέρος της δεύτερης σονάτας από το Royal Winter Music, µε 
τίτλο Bottom's Dream. 
 Τα τελευταία χρόνια της ζωής του συνεργάζεται µε έναν νεαρό καλλιτέχνη, τον Γερµανό 
ποιητή Hans-Ulrich Treichel, πάνω σε δύο όπερες, τη Das verratene Meer και τη Venus und Adonis, 
µε κοινή θεµατολογία, βασικός κορµός της οποίας ήταν η εµπλοκή τρίτου προσώπου στη σχέση 
ενός ζευγαριού. Στην τελευταία αυτή όπερα, ο Henze είχε την ευκαιρία να δουλέψει πάνω σε όλα 
αυτά που τον ενδιέφεραν σε ολόκληρη τη ζωή του, δηλαδή, το συνδυασµό της µουσικής µε το 
δράµα και τον χορό, µε θεµατολογία από τη µυθολογία και, πιο συγκεκριµένα, τον στοχασµό πάνω 
στο ζήτηµα του έρωτα. 
 Την ίδια περίοδο που δουλεύει πάνω στη δέκατη και τελευταία του συµφωνία (1997-2000), 
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δηµοσιεύεται και το βιβλίο της αυτοβιογραφίας του µε τον τίτλο Bohemian Fifths. Το τελευταίο 
ολοκληρωµένο έργο που εκδόθηκε ήταν το χορωδιακό An den Wind, το οποίο γράφτηκε ένα χρόνο 
πριν τον θάνατό του, βασισµένο πάνω στο µυστήριο της Πεντηκοστής, µε τη βοήθεια του ποιητή 
Christian Lehnert. Ο Hans Werner Henze απεβίωσε στη Δρέσδη της Γερµανίας στις 27 Οκτωβρίου 
του 2012 σε ηλικία 86 χρονών.  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2.2 ΔΩΔΕΚΑΤΗ ΝΥΧΤΑ ΚΑΙ Ο ΣΑΙΞΠΗΡΙΚΟΣ ΧΑΡΑΚΤΗΡΑΣ ΤΟΥ AN-
DREW AGUECHEEK 
Η δωδέκατη νύχτα είναι µία από τις δηµοφιλέστερες κωµωδίες του Άγγλου θεατρικού συγγραφέα 
William Shakespeare. Υπολογίζεται ότι γράφτηκε ανάµεσα στο 1600 µε 1601 και εκδόθηκε για 
πρώτη φορά το 1623, εφτά χρόνια µετά τον θάνατο του συγγραφέα. Η πρώτη καταγεγραµµένη 
παρουσίαση του έργου στη θεατρική σκηνή είναι στις 2 Φεβρουαρίου του 1602, στο Middle Tem-
ple Hall του Λονδίνου, χωρίς όµως να αναφέρεται αν επρόκειτο για την πρεµιέρα του. Ο πλήρης 
τίτλος του έργου είναι Δωδέκατη νύχτα ή ότι θέλετε (Twelfth Night or What You Will) και 
αναφέρεται στην 6η Ιανουαρίου, ηµέρα που σηµατοδοτεί το κλείσιµο του κύκλου της 
χριστουγεννιάτικης περιόδου, µε το µυστήριο των Θεοφανείων (Gay 2004). Κατά την εποχή του 
Μεσαίωνα, ο εορτασµός αυτής της περιόδου βασιζόταν σε αρχαία παγανιστικά έθιµα και επί της 
ουσίας καλούσε τους ανθρώπους να αντιστρέψουν τους καθηµερινούς κοινωνικούς ρόλους τους, 
έτσι ώστε οι άντρες να µεταµφιέζονται σε γυναίκες, οι δούλοι σε αφέντες, και αντιστρόφως (Jacobs 
2017). 
Η ΥΠΟΘΕΣΗ  2
Η υπόθεση ξεκινάει µε τη Βιόλα, η οποία έχει ναυαγήσει στις ακτές της Ιλλυρίας. Καθώς δεν 
µπορεί να βρει τον δίδυµο αδερφό της, Σεµπάστιαν, µε τον οποίο ταξίδευαν µαζί, πιστεύει ότι έχει 
πνιγεί. Η ίδια, αν και αριστοκρατικής καταγωγής, έχοντας αποµείνει χωρίς συγγενείς, ψάχνει τρόπο 
για να επιβιώσει. Έτσι, ο καπετάνιος που τη βοήθησε, την ενηµερώνει για την ύπαρξη της 
δούκισσας Ολίβια. Η Βιόλα επιθυµεί να δουλέψει για τη δούκισσα, η οποία όµως βιώνει πένθος για 
τον πατέρα και τον αδελφό της, και αρνείται να δεχθεί οποιονδήποτε. Έτσι, η Βιόλα µεταµφιέζεται 
σε άνδρα µε το όνοµα Σεζάριο και ο καπετάνιος τη βοηθάει να δουλέψει ως ακόλουθος στο παλάτι 
του δούκα Ορσίνο. 
 Ο δούκας Ορσίνο είναι ερωτευµένος µε την Ολίβια, η οποία, όµως, λόγω πένθους αρνείται τις 
ροµαντικές του προσπάθειες. Ο Ορσίνο στέλνει τον υπήκοό του Σεζάριο να µεταφέρει τα ευγενή 
συναισθήµατά του στην Ολίβια, η οποία και πάλι τον απορρίπτει. Ωστόσο, παρ' όλη τη θλίψη της, η 
Ολίβια νιώθει έλξη για τον Σεζάριο και τον ερωτεύεται. Έτσι δηµιουργείται ένα ερωτικό τρίγωνο 
µεταξύ Ορσίνο, Ολίβιας και Βιόλας, εκ των οποίων η τελευταία ερωτεύεται σιγά σιγά τον δούκα 
 Η περίληψη της υπόθεσης του έργου Δωδέκατη Νύχτα έγινε µε βάση τις συνόψεις που παρουσιάζονται τόσο στη 2
διδακτορική διατριβή της Tanja Jacobs (Jacobs 2017), όσο και στον επίσηµο διαδικτυακό ιστότοπο για τα έργα του 
Shakespeare, (www.shakespeare.org.uk), διασταυρώνοντας παράλληλα τα στοιχεία µέσα από το πρωτότυπο θεατρικό 
κείµενο.
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Ορσίνο. 
 Ταυτόχρονα λαµβάνουν χώρα και άλλα κωµικοτραγικά περιστατικά εντός της αυλής της 
δούκισσας. Ο επιστάτης του παλατιού, Μαλβόλιο, ο οποίος έχει άσχηµη συµπεριφορά απέναντι σε 
όλους, διακατέχεται από βαθιά αγάπη για τη δούκισσα Ολίβια. Εξαιτίας του κακότροπου 
χαρακτήρα του, όµως, τέσσερα µέλη του παλατιού, ο σερ Άντριου, ο φίλος του, ο σερ Τόµπι, που 
είναι και θείος της Ολίβια, η υπηρέτριά της, Μαρία, και ο Φέστε, ο γελωτοποιός του παλατιού, 
αποφασίζουν να τον εκδικηθούν. Του δίνουν ένα ψεύτικο γράµµα υποτιθέµενα προερχόµενο από τη 
δούκισσα, στο οποίο γράφει πως είναι κι αυτή ερωτευµένη µαζί του και θέλει να τον δει να υιοθετεί 
έναν υπερβολικό τρόπο ένδυσης και έντονης συµπεριφοράς, πράγµα που ο Μαλβόλιο ακολουθεί 
κατά γράµµα. Η ίδια η δούκισσα βλέποντας αυτήν του την αλλόκοτη συµπεριφορά, θεωρεί ότι δεν 
έχει πλέον σώας τας φρένας και τον φυλακίζει. 
 Παράλληλα, ο δίδυµος αδερφός της Βιόλας, που διασώζεται από έναν εχθρό του δούκα 
Ορσίνο, τον καπετάνιο Αντόνιο, αποφασίζει να επισκεφθεί τον δούκα και ο καπετάνιος πηγαίνει 
µαζί του. Την ίδια στιγµή, άλλος ένας ερωτοχτυπηµένος µε τον Ολίβια άντρας, που δεν είναι άλλος 
από τον σερ Άντριου, αρχίζει να βλέπει τον έρωτα που αναπτύσσεται ανάµεσα στον Σεζάριο και 
την Ολίβια, και προκαλεί τον πρώτο σε µάχη. Ο δολοπλόκος σερ Τόµπι, όµως, πάλι βάζει το χέρι 
του, οδηγώντας τους δύο µονοµάχους στην ιδέα ότι ο ένας θέλει να σκοτώσει πράγµατι τον άλλο, 
γεγονός που τους φέρνει σε δυσµενή θέση και προσπαθούν να αποφύγουν την εν λόγω µονοµαχία. 
 Φθάνοντας στο παλάτι, ο καπετάνιος Αντόνιο βλέπει τον Σεζάριο και, νοµίζοντας ότι είναι ο 
διασωζόµενός του Σεµπάστιαν, προσπαθεί να τον βοηθήσει, καταλήγοντας έτσι φυλακισµένος από 
τον στρατό του δούκα Ορσίνο. Όταν, όµως, εµφανίζεται ο ίδιος ο Σεµπάστιαν, είναι ο σερ Άντριου 
αυτός που µπερδεύεται λόγω της οµοιότητας των διδύµων και µονοµαχεί µαζί του. Ο νικητής 
Σεµπάστιαν προσκαλείται από την παραπλανηµένη Ολίβια στο παλάτι της όπου και παντρεύονται 
εν µία νυκτί. 
 Ο φυλακισµένος Μαλβόλιο ζει δραµατικές στιγµές, αναγκασµένος να υποστεί ψυχολογικό 
πόλεµο από τους εκδικητές του, και κυρίως από τον γελωτοποιό που αλλάζει κουστούµια, µία ως ο 
εαυτός του κι έπειτα ως ιερέας. Νιώθοντας κάποιες τύψεις για αυτήν τους τη συµπεριφορά, ωθούν 
τον Μαλβόλιο να συντάξει µια επιστολή προς τη δούκισσα. Ο δούκας Ορσίνο αντικρίζει τον 
προδότη καπετάνιο Αντόνιο, ο οποίος νιώθει πληγωµένος από τη συµπεριφορά του Σεµπάστιαν, 
χωρίς να γνωρίζει ακόµη ότι ήταν ο Σεζάριο/Βιόλα αυτός που είχε συναντήσει πρωτύτερα. Ο 
πραγµατικός Σεµπάστιαν καταφθάνει εκείνη τη στιγµή και επιτέλους τα δίδυµα αδέρφια 
επανενώνονται. 
 Ο γελωτοποιός καταφθάνει τότε µε την επιστολή του φυλακισµένου Μαλβόλιο και αφού η 
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δούκισσα τη διαβάζει και καταλαβαίνει το παιχνίδι που έπαιξαν εις βάρος του, επιτέλους τον 
απελευθερώνει, ενώ αυτός αποχωρεί υποσχόµενος εκδίκηση. Ο θείος της δούκισσας Ολίβια, σερ 
Τόµπι, και η υπηρέτρια Μαρία ενώνονται µε τα δεσµά του γάµου. Τέλος ο δούκας Ορσίνο 
αποδέχεται τον γάµο της δούκισσας µε τον πραγµατικό Σεµπάστιαν, ενώ ζητά από τη Βιόλα να 
σταµατήσει να µεταµφιέζεται ως Σεζάριο ώστε να συζευχθούν και οι ίδιοι. 
SIR ANDREW AGUECHEEK 
Ο Sir Andrew Aguecheek είναι κωµικός χαρακτήρας της Δωδέκατης Νύχτας του Shakespeare. 
Αποτελεί έναν από τους κεντρικούς υποστηρικτικούς ρόλους του έργου, εµφανιζόµενος σε µόλις 
επτά από τις δεκαοχτώ σκηνές, στις οποίες µιλάει σε 88 από τους συνολικά 2623 στίχους (Shake-
speare 2008). Αφορµή για την ενασχόληση του Henze µε τον εν λόγω χαρακτήρα στάθηκε µια 
παράσταση που παρακολούθησε όντας µαθητής στο Braunschweig το 1943. Μάλιστα, αναφέρει 
πως, πέρα από το ενδιαφέρον για τον ίδιο τον Σαιξπηρικό χαρακτήρα, επηρεάστηκε ιδιαίτερα από 
τον παραγωγό αλλά και τον ηθοποιό που υποδύθηκε τον ρόλο (Henze 1983). 
 Ο Sir Andrew, αν και ευκατάστατος οικονοµικά, περιγράφεται ως ο ανόητος και οξύθυµος 
φίλος του Sir Toby, ενώ χαρακτηρίζεται από αφέλεια καθώς δεν αντιλαµβάνεται την οικονοµική και 
ηθική εκµετάλλευση που υφίσταται από το φίλο του. Συµπεριφέρεται σαν παιδί που επηρεάζεται 
από τα πάντα γύρω του, αγαπά τη µουσική, έχει πάντα όρεξη για διασκέδαση και περνάει τον 
περισσότερο χρόνο του πίνοντας, τραγουδώντας και χορεύοντας, στοιχεία που συνεισφέρουν στη 
γιορτινή ατµόσφαιρα του έργου. Επιθυµεί διακαώς δόξα και δηµοτικότητα, καθώς εξαγοράζοντας 
τον τίτλο του ιππότη επιδιώκει µία επίπλαστη κοινωνική αποδοχή, η οποία όµως δεν απορρέει από 
τη γενναιότητά του. Το γεγονός αυτό αναδεικνύει µία βαθιά έλλειψη αυτοπεποίθησης και 
αυτοεκτίµησης, στοιχεία που υπογραµµίζει και ο Henze στο εισαγωγικό του σηµείωµα (Jacobs 
2017).  
 10
2.3 Η ΔΕΥΤΕΡΗ ΣΟΝΑΤΑ ΑΠΟ ΤΟ ROYAL WINTER MUSIC 
2.3.1 ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΚΗ ΑΝΑΣΚΟΠΗΣΗ ΠΡΟΤΕΡΩΝ ΑΝΑΛΥΣΕΩΝ ΤΟΥ 
ΕΡΓΟΥ
Η πρώτη σηµαντική προσπάθεια ανάλυσης της πρώτης σονάτας από το Royal Winter Music έγινε 
στη διδακτορική διατριβή του Michael David Harding, η οποία εκπονήθηκε το 1997, µε τίτλο «A 
performer's analysis of Hans Werner Henze's 'Royal Winter Music', Sonata I». Ο τρόπος που 
προσεγγίζεται το έργο, όπως προδίδει και ο τίτλος της διατριβής, είναι, κατά κάποιον τρόπο, από τη 
σκοπιά του ερµηνευτή, χωρίς να υιοθετεί κάποιο συστηµατικό µεθοδολογικό εργαλείο για την 
αναλυτική προσέγγιση της δοµής του. Κάθε µέρος εξετάζεται ξεχωριστά ως προς τα συστατικά του 
στοιχεία (θέµατα, τµηµατοποίηση του µουσικού κειµένου, ανακύκλωση υλικού), ενώ, ταυτόχρονα, 
επιχειρείται να δοθούν ερµηνευτικές προεκτάσεις που να πηγάζουν από το αντίστοιχο θεατρικό 
κείµενο του Shakespeare ως πηγή έµπνευσης του συνθέτη. Επιπλέον, ο Harding εστιάζει στον 
τρόπο µε τον οποίο ο συνθέτης χρησιµοποιεί το όργανο, αναφορικά µε τις εκτεταµένες τεχνικές που 
επιστρατεύει, αλλά και στο γενικότερο όραµα που φαίνεται να είχε, επιχειρώντας να δηµιουργήσει 
την πρώτη «ολοκληρωµένη όπερα» για σόλο κιθάρα (Harding 1997, 11). 
 Μόλις δεκαεννιά χρόνια µετά τη διδακτορική διατριβή του Harding, ο Marek Orszulik, µέσω 
της δικής του διατριβής, επιχείρησε µια δεύτερη ανάλυση πάνω σε ολόκληρο το έργο Royal Winter 
Music, πρώτη και δεύτερη σονάτα, εξετάζοντας, αυτήν τη φορά, το έργο µε λίγο πιο στοχευµένο 
τρόπο. Η ανάλυσή του χωρίζεται σε δύο σκέλη: αρχικά εξετάζει το αν και κατά πόσο υπάρχει 
συσχέτιση της ονοµασίας που επέλεξε ο συνθέτης για τα δύο έργα (δηλαδή, τον όρο «σονάτα») µε 
τη µορφολογική δοµή των µερών των έργων, ενώ στο δεύτερο σκέλος εξετάζει τις δύο σονάτες από 
τη σκοπιά των «κοµµατιών χαρακτήρα» (character pieces) . Έτσι, το δεύτερο σκέλος της εργασίας 3
του επικεντρώνεται και επεκτείνει τη δουλειά που είχε ήδη κάνει ο Harding. 
 Αξίζει να σηµειωθεί ότι τόσο ο Harding όσο και ο Orszulik κάνουν αναφορά στον 
διακεκριµένο καθηγητή και κιθαρίστα David Tanenbaum, ο οποίος, ακόµη και σήµερα, παραµένει 
ένθερµος υποστηρικτής του έργου του Henze. Ο ίδιος ο Henze αναφέρει στην αυτοβιογραφία του 
τη συνάντηση που είχαν οι δυο τους στο πλαίσιο ενός φεστιβάλ στο San Francisco. Η συνάντηση 
αυτή, στην οποία ο Tanenbaum έπαιξε ενώπιον του Henze ολόκληρο το Royal Winter Music, 
 Σύµφωνα µε το σχετικό λήµµα στο Grove Music Online (Brown 2019), είναι ένα κοµµάτι, συνήθως για 3
σόλο πιάνο, το οποίο είτε υπηρετεί κάποια προγραµµατική ιδέα, είτε εκφράζει µία συγκεκριµένη διάθεση 
(martial, pastorale etc.). Αφορά κυρίως τη µουσική του 20ου αιώνα κι έπειτα, παρόλο που έργα παλαιότερων 
εποχών κατατάσσονται σε αυτό το είδος.
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στάθηκε η αφορµή για να του αφιερώσει ο συνθέτης ένα κονσέρτο για κιθάρα λίγα χρόνια 
αργότερα µε τίτλο Ode an ein Aolsharfe (Henze 1999, 407). 
 Προσφάτως, ο Tanenbaum ανέβασε στον ιστότοπο https://tonebase.co// ένα διαδικτυακό 
µάθηµα, στο οποίο ασχολείται µε το Royal Winter Music, δίνοντας σηµαντικές πληροφορίες για το 
έργο και τον συνθέτη. Αρχικά, µας καλεί να τον εµπιστευθούµε αναφορικά µε την εγκυρότητα των 
λεγοµένων του, εφόσον δεν υπάρχουν για αυτά γραπτές ή προφορικές µαρτυρίες, µιας και 
πρόκειται για βιωµατικές εµπειρίες που είχε κατά τη µεταξύ τους σχέση. Μιλάει για µια σειρά 
σεµιναριακού τύπου συναυλιών που πραγµατοποίησαν από κοινού µε τον Henze, παρουσιάζοντας 
το Royal Winter Music, και αναφέρει ορισµένα στοιχεία που ο Henze συνήθιζε να αναφέρει σε 
αυτές. Αναφορικά µε τη µορφή του Royal Winter Music, ο Tanenbaum υποστηρίζει ότι στην ουσία 
πρόκειται για έναν κύκλο. Το πρώτο µέρος της πρώτης σονάτας ξεκινάει µε έναν βασιλιά (Glouces-
ter - King Lear), ενώ το τελευταίο της δεύτερης τελειώνει µε µια βασίλισσα (Mad Lady Magbeth). 
Μάλιστα, και τα δύο µέρη αποτελούν τα πιο «σκληρά-ατονικά» αποσπάσµατα του έργου. 
Επισηµαίνεται ότι το πρώτο µέρος της πρώτης σονάτας ξεκινάει, και το τελευταίο µέρος της 
δεύτερης σονάτας τελειώνει, µε τον φθόγγο φα. Επιπλέον, το κλείσιµο της πρώτης σονάτας και η 
αρχή της δεύτερης περιστρέφονται γύρω από µια σύµφωνη συγχορδία µε βάση το µι, κι έχουν 
περισσότερο διατονικό χαρακτήρα. Παρά τις καταφανείς δοµικές ενδείξεις της κυκλικής του 
οργάνωσης, ο ίδιος ο συνθέτης συνήθιζε να λέει στον Tanenbaum πως αυτή η θεώρηση δεν 
αποκλείει το ενδεχόµενο µεµονωµένης εκτέλεσης κάθε µιας από τις δύο σονάτες ξεχωριστά 
(Tanenbaum 2018). 
 Η γενικότερη εικόνα που µας αφήνει ο Tanenbaum για τον Henze είναι αυτή του ελεύθερου 
ανθρώπου και συνθέτη. Αυτό αποτυπώνεται κατηγορηµατικά στη φράση του ίδιου του Henze ότι: 
«Βίωσα τον φασισµό στην πραγµατική ζωή, δε θέλω να τον βιώσω και στη µουσική», εξηγώντας 
µε αυτόν τον τρόπο, τον λόγο για τον οποίο ο συνθέτης δεν θέλησε να ακολουθήσει πιστά κανένα 
από τα συνθετικά ρεύµατα της εποχής του (Tanenbaum 2018). 
 Η ευρύτερη πολιτική κοσµοθεωρία του συνθέτη έχει αποτελέσει το αντικείµενο διερεύνησης 
µιας ακόµη διδακτορικής διατριβής, στην οποία περιγράφονται διάφορες πτυχές της πολιτικής του 
ζωής. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον έχει η αναφορά και ανάλυση της σχέσης του συνθέτη µε την 
επονοµαζόµενη σχολή του Darmstadt, κοµµάτι της οποίας υπήρξε κι ο ίδιος, συµµετέχοντας στα 
καλοκαιρινά σεµινάρια κατά τα πρώτα χρόνια της ίδρυσής τους. Η ρήξη και εν τέλει αποµάκρυνσή 
του από τα σεµινάρια συνέβη για αµιγώς κοινωνικοπολιτικούς λόγους. Το σκεπτικό πίσω από αυτήν 
του την απόφαση ήταν η αλλαγή της φιλοσοφικής σκοπιάς για τη µουσική, κυρίως από τους Boulez 
και Stockhausen, οι οποίοι ανέλαβαν τη διοργάνωση των σεµιναρίων και µετέτρεψαν αυτό που 
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µέχρι τότε θεωρούσε ο Henze γιορτή της ελευθερίας της έκφρασης µεταξύ συντρόφων, σε ένα 
ανταγωνιστικό περιβάλλον στο οποίο η µουσική εκφράζεται ως αυθαίρετη, ασύνδετη µε την 
καθηµερινή ζωή (Cooperman 2011, 14).  
 13
2.3.2 ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΚΟ ΠΛΑΙΣΙΟ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 
Με αφορµή τα παραπάνω, διαπιστώνουµε ότι οι µέχρι σήµερα ερµηνευτικές προσεγγίσεις στο Roy-
al Winter Music επικεντρώνονται, ως έναν βαθµό λογικά, στη σύνδεση των κειµένων του Shake-
speare µε τη µουσική του Henze και διερευνούν τις ερµηνευτικές προεκτάσεις που µπορεί αυτός ο 
συνθέτης «µεγάλων συνόλων» να οραµατίστηκε για το όργανο της κιθάρας. Αυτό που δεν έχουµε 
δει µέχρι σήµερα είναι η ανάλυση της δοµής της µουσικής πέρα από τα θεατρικά κείµενα που 
αποτελούν την πηγή της έµπνευσής της. Αυτό είναι που θα αποτελέσει τον κεντρικό άξονα της 
παρούσας εργασίας, εστιάζοντας ειδικά στο πρώτο µέρος της δεύτερης σονάτας µε προγραµµατικό 
τίτλο Sir Andrew Aguecheek. 
 Για την ανάλυση θα βασιστούµε σε µεγάλο βαθµό στη θεωρία συνόλων φθογγικών τάξεων 
(set theory), όπως την εξηγεί ο Joseph N. Straus στο σύγγραµµά του Introduction to Post-Tonal 
Theory (2005), καθώς επίσης και σε ορισµένες απόψεις της δωδεκαφθογγικής τεχνικής. 
Παράδειγµα για την υιοθέτηση της συγκεκριµένης µεθοδολογικής οπτικής αποτέλεσε η ανάλυση 
του Nocturnal του Benjamin Britten από τον David Frackenpohl (1986, 51-99). Όσον αφορά στη 
µικροδοµική ανάλυση ορισµένων σηµείων της σονάτας, θα βασιστούµε στις µορφές ενδοθεµατικής 
οργάνωσης που έχουν προταθεί για την τονική µουσική, µε κύρια πηγή την αναλυτική προσέγγιση 
του Schoenberg (Schoenberg 1967). 
 Παρακάτω περιγράφονται τα στάδια που θα ακολουθηθούν στην ανάλυσή µας. Στην αρχή θα 
γίνει προκαταρκτική εκτίµηση της οµαδοποιητικής δοµής βάσει των πορισµάτων από την εξέταση 
της υφής, της ρυθµοµελωδικής δοµής, των σηµείων δοµικής άρθρωσης/τοµής και των δοµικών 
συναφειών που διέπουν την φθογγική οργάνωση ολόκληρου του µέρους. Στη συνέχεια, η ανάλυση 
θα εστιάσει στην πλέον συστηµατικά οργανωµένη ενότητα του έργου, τη δεύτερη καντέντσα, για 
να αναδείξει την κεντρικότητα του δοµικού ρόλου ορισµένων συνόλων και, ιδιαίτερα, του συνόλου 
6-22. Ακολούθως, η ανάλυση θα υιοθετήσει µια ανα-συνθετική οπτική και θα διερευνήσει ευρετικά 
τις µορφοδοµικές συνέπειες του 6-22, εξετάζοντας τα υποσύνολα και τα υπερσύνολά του, καθώς 
και τις συγγένειές του µε άλλα σύνολα που συναντώνται στο έργο. Τέλος, θα γίνει επανεκτίµηση 
της οµαδοποιητικής δοµής, συνυπολογίζοντας τα πορίσµατα της προηγηθείσας ανάλυσης σχετικά 
µε τον τρόπο οργάνωσης του φθογγικού υλικού.  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3. ΑΝΑΛΥΣΗ
3.1 ΠΡΟΚΑΤΑΡΚΤΙΚΗ ΕΚΤΙΜΗΣΗ ΤΗΣ ΟΜΑΔΟΠΟΙΗΤΙΚΗΣ ΔΟΜΗΣ
Κατά τον Tanenbaum, το πρώτο µέρος της δεύτερης σονάτας αποτελεί το «περισσότερο τονικό» 
τµήµα ολόκληρου του Royal Winter Music, υπό την έννοια ότι χρησιµοποιεί επανειληµµένα 
σύµφωνες τριτόδµητες αρµονίες, ενώ φαίνεται να οργανώνει συχνά το φθογγικό του υλικό στη 
βάση διατονικών συνόλων αναφοράς. Παρά την απουσία ξεκάθαρων λειτουργικών αρµονικών 
σχέσεων, οι µεταβάσεις από το ένα φθογγικό περιβάλλον στο επόµενο δηµιουργούν συχνά, κατά 
παράδοξο τρόπο, µια οικεία ακουστική εντύπωση, σαν να πρόκειται για τονική µουσική. Ένας 
πιθανός λόγος για αυτό αφορά στον ρόλο κεντρικότητας που φαίνεται να αποκτούν ορισµένες 
φθογγικές τάξεις, όχι µόνο µε όρους διαστηµατικής συµµετρίας ή έµφασης λόγω επανάληψης, 
ρυθµικής ή/και µετρικής έµφασης κλπ. (βλ. Straus 2005, 131-133), αλλά συχνά και µέσω 
υπαινικτικά τονικών λειτουργικών αρµονικών σχέσεων. 
 Σε πρώτη ανάγνωση, η οµαδοποιητική δοµή του µέρους τείνει να µοιάζει τριµερής, µε σηµεία 
άρθρωσης τις δύο καντέντσες. Κατά την προκαταρκτική αυτή εκτίµηση, έχουµε τρία τµήµατα µε 
σχετική έκταση µεγάλο-µεσαίο-µικρό αντίστοιχα. Αν συµπεριλάβουµε και την έκταση από τις 
καντέντσες, τότε προκύπτει η ακολουθία µεγάλο τµήµα - µικρή καντέντσα - µεσαίο τµήµα - µεγάλη 
καντέντσα – µικρό τµήµα (µε αντίστοιχο αριθµό µέτρων 37 - 1 - 34 - 2 - 20). 
 Πέραν του αποσταθεροποιητικού ρόλου που έχουν οι καντέντσες, τόσο από την ίδια τη φύση 
τους όσο και από την έντονη αποµάκρυνσή τους από το, κατά τα άλλα, σχετικά διατονικό 
περιβάλλον του έργου, ένα ακόµη εµφανές στοιχείο που µας παρακινεί να προχωρήσουµε στον 
ανωτέρω τριµερή διαχωρισµό του έργου είναι η επαναφορά, και στις δύο περιπτώσεις, του 
χαρακτηριστικού ρυθµικού µοτίβου και µάλιστα στη µι, µε παρόµοιο τρόπο µ' αυτόν της αρχικής 
παρουσίασης. Το ρυθµικό µοτίβο αποτελεί ίσως το πιο σταθερό χαρακτηριστικό στοιχείο του 
µέρους, καθώς εµφανίζεται από την αρχή κι επανεµφανίζεται και επαναλαµβάνεται πολλές φορές, 
ενώ η ύπαρξή του ενισχύει τον εµβατηριακό χαρακτήρα που ζητά ο συνθέτης για το µέρος (marcia). 
 Ένα ακόµη ιδιαίτερο σηµείο στο οποίο θα σταθούµε είναι η διαχείριση των δυναµικών σε 
στρατηγικά σηµεία, δηλαδή στην αρχή και γύρω από τις καντέντσες. Παρατηρούµε πως στην 
πρώτη του εµφάνιση, το ρυθµικό µοτίβο, στην αρχή του έργου, δίνεται µε την ένδειξη p (piano). 
Έτσι, έρχεται και ισορροπεί ανάµεσα στο µιλιταριστικού τύπου ρυθµικό σχήµα και στον πένθιµο 
χαρακτήρα που ζητά να εκφράσουµε συνολικά στο µέρος. Ίδια ένδειξη p υπάρχει και στην αρχή της 
δεύτερης υποενότητας, µετά την πρώτη καντέντσα, ενώ pp βλέπουµε στην τρίτη υποενότητα µετά 
τη δεύτερη µεγάλη καντέντσα. Τόσο στη δεύτερη όσο και στην τρίτη περίπτωση, παρατηρούµε πως 
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οδηγούµαστε στην επανεµφάνιση του βασικού ρυθµικού σχήµατος µέσω decrescendo, αφού έχει 
προηγηθεί µέσα στις καντέντσες κάποιου είδους εντατικό crescendo. 
 Αν, λοιπόν, συγκρίνουµε το υλικό των δύο επανεµφανίσεων του ρυθµικού µοτίβου µετά από 
τις καντέντσες µε αυτό στην αρχή του έργου, βλέπουµε πως υπάρχουν αρκετές οµοιότητες και 
ορισµένες διαφορές. Αρχικά παρατηρούµε πως τα σηµαντικά στοιχεία στο εναρκτήριο υλικό, από 
το µέτρο 1 µέχρι το µέτρο 9, υπάρχουν σε πλήρη αντιστοίχιση και στις δύο επανεµφανίσεις: στην 
πρώτη, από το 39 µέχρι το 47 και στη δεύτερη, από το 75 µέχρι το 83. Επιπλέον, και στις δύο 
περιπτώσεις, υπάρχουν στοιχεία της συνέχειας από το εναρκτήριο υλικό, αλλά µε διαφορετικό 
τρόπο. Στην πρώτη, απουσιάζει το µέτρο 10, δηλαδή διακόπτεται η ανιούσα κίνηση της µελωδίας 
για να περάσει κατευθείαν στη χειρονοµία/σχήµα των µέτρων 11-12, ενώ στη δεύτερη, το υλικό του 
µέτρου 10 συνεχίζει κανονικά, αλλά παρεµβάλλεται ένα µέτρο 3/4 µε παύσεις πριν καταλήξει στη 
χειρονοµία/σχήµα των µέτρων 11-12, την οποία επεξεργάζεται για ακόµη ένα µέτρο και το υλικό 
της οποίας κλείνει ουσιαστικά ολόκληρο το πρώτο µέρος. 
 Παρόλη την επανάληψη των βασικών στοιχείων του εναρκτήριου υλικού στις επόµενες δύο 
υποενότητες, και οι τρεις έχουν µεταξύ τους διαφορές. Το φθογγικό υλικό παραµένει πολύ κοντά σ' 
αυτό της πρώτης εµφάνισης αλλά η ρυθµικοµελωδική επεξεργασία των υπόλοιπων στοιχείων των 
επανεµφανίσεων εµπλουτίζονται τόσο, ώστε η παραπάνω νοητική σύνδεση των υποενοτήτων 
καθίσταται δυσκολότερη. 
 Εφόσον, σε πρώτη φάση, καθίσταται σαφής η τριµερής δοµή ολόκληρου του πρώτου µέρους, 
επόµενο βήµα είναι η λεπτοµερέστερη ενδοθεµατική εξέταση της δοµής του υλικού που µοιάζει να 
επαναλαµβάνεται. Το πρώτο τµήµα που φαίνεται να αποτελεί µία ενότητα-φράση αφορά στα πρώτα 
επτά µέτρα. Εξετάζοντας τα στοιχεία των πρώτων επτά µέτρων, φαίνεται να αποκρυσταλλώνεται 
µια ιδιωµατική κίνηση στον µπάσο, ο οποίος, όµως, σε συνάρτηση µε τις συγχορδίες και τη 
µελωδία µας παραπλανεί. Αυτό που ακούµε στην πραγµατικότητα είναι µια οργανωµένη πρόταση 
από τον µπάσο, ο οποίος είναι αρκετά ευδιάκριτος στην κιθάρα, άσχετα µε την γενικότερη πυκνή 
γραφή αναφορικά µε το ρετζίστρο, η οποία, µάλιστα, θα µπορούσε να χαρακτηριστεί και κλειστή, 
µιας και το όγδοο µέτρο που λείπει συγχωνεύεται, κατά κάποιον τρόπο, µε την επόµενη φράση του 
έργου που ξαναξεκινάει από τη συγχορδία µι-ελάσσονα. Η συγχορδία µι-ελάσσονα, εκ πρώτης 
όψεως, µοιάζει να επιτελεί ρόλο τονικής, µιας και γύρω από αυτήν κινείται µεγάλο κοµµάτι του 
συνολικού υλικού στο µέρος. Το αρχικό άκουσµα στο µέτρο 1 είναι ελάσσονα κι αυτό δικαιολογεί 
το σολ της χαµηλής φωνής του µέτρου 5, ως ΙΙΙ, δηλαδή σχετική µείζονα. Εποµένως, στο 
συγκεκριµένο πρώτο τµήµα, διαφαίνεται ένας έντονος υπαινιγµός προς το «παλιό», που στη 
συγκεκριµένη περίπτωση είναι η παραδοσιακά δοσµένη οργάνωση µιας πρότασης. 
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 Το επόµενο διακριτό κοµµάτι µπορούµε να πούµε ότι αφορά στο όγδοο µέχρι το δωδέκατο 
µέτρο. Κυριότερα ενοποιητικά στοιχεία είναι το χαρακτηριστικό ρυθµικό σχήµα που 
επαναλαµβάνεται αυτούσιο σε κάθε µέτρο της φράσης, αλλά και η κατά βάση συνεπής χρήση της 
οκτατονικής Oct1,2 στη µελωδική γραµµή. Εδώ, αν και ξεκινάει και πάλι από τη συγχορδία µι-
ελάσσονα, οδηγείται δίνοντας την ψευδαίσθηση στάσης σε δεσπόζουσα, µέσω της στάσης στη λα-
µείζονα, και στη συνέχεια, στο µέτρο 13, καταλήγει υπονοώντας µια συγχορδία ρε (απουσιάζει η 
τρίτη της), σχηµατίζοντας µία εκδοχή του παραδοσιακού πτωτικού σχήµατος "V-I". 
 Η ανιούσα αρπισµατική χειρονοµία του µέτρου 14, η οποία κατά βάση σχηµατίζει και πάλι 
µια συγχορδία ρε-µείζονα µεθ' 11ης, φαίνεται να λειτουργεί ως πρότυπο που επιδέχεται 
επεξεργασία κι αποκτά δοµική υπόσταση στη συνέχεια µέσα στο µέρος. Το άρπισµα συναντάται 
στο µέτρο 56 χωρίς αλλαγές και στο µέτρο 65 ελαφρώς παραλλαγµένο. Από εκεί και πέρα, όµως, η 
σύνδεσή του µε έναν µεγάλο αριθµό αρπισµάτων µέσα στο µέρος είναι ορισµένες φορές παραπάνω 
από εµφανής. Στο κατιόν άρπισµα του µέτρου 24, παρατηρείται πως σχηµατίζεται µια συγχορδία 
ρε-ελάσσονας και οι πρώτοι τέσσερις φθόγγοι αποτελούν το σύνολο 4-20, το οποίο είναι το ίδιο µε 
αυτό της παραλλαγµένης εµφάνισης στο µ. 65. Ένα µικρότερο κοµµάτι αυτού του αρπίσµατος 
βλέπουµε και στο µέτρο 53, παραλείποντας, αυτήν τη φορά, τον φθόγγο ρε. Επίσης, ως παραλλαγές 
του αρχικού αρπίσµατος, µπορούν να εκληφθούν και τα εκτεταµένα αρπίσµατα των µέτρων 28, 68 
και 91. 
 Η συνέχεια από το µέτρο 15 κι έπειτα δεν µοιάζει να δηµιουργεί καινούργιες δοµικές 
φράσεις, κι αυτό κυρίως λόγω της µη επαναληψιµότητάς του στις επόµενες δύο επανεκκινήσεις, 
παρά ακούγεται κυρίως ως επεξεργασία και ανάπτυξη των πρότερων φράσεων. Η οµαδοποίηση του 
υπόλοιπου υλικού θα εξεταστεί στο κεφάλαιο 3.5, λαµβάνοντας υπόψη και τα υπόλοιπα ευρήµατα 
της ανάλυσης.  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3.2 Η ΔΕΥΤΕΡΗ ΚΑΝΤΕΝΤΣΑ
Από καθαρά µουσικοσυνθετική πλευρά, η δεύτερη καντέντσα µοιάζει να είναι το πιο συστηµατικά 
οργανωµένο τµήµα ολόκληρου του πρώτου µέρους (Παράδειγµα 1). Η οργάνωσή του είναι τόσο 
ξεκάθαρη που πιθανώς µας δίνει σηµαντικές πληροφορίες-κλειδιά για το σύνολο του µέρους. Εδώ, 
ο συνθέτης εφαρµόζει µια, κατά τον ίδιο, ιδιαίτερα περιοριστική τεχνική, αυτήν του 
δωδεκαφθογγισµού, µε τη λιγότερο δυνατή πολυπλοκότητα που θα µπορούσε να το κάνει. Ενώ, 
µέχρι εδώ, τα επίπεδα διαστρωµάτωσης (layers) της µουσικής υφής ήταν όσο το δυνατόν πιο 
σύνθετα και απαιτητικά, ξαφνικά εµφανίζεται µια µονοφωνική ενότητα, παρόµοια µε αυτήν της 
πρώτης καντέντσας ως προς την υφή, παρά την εκτενέστερη και πιο σύνθετη δοµή της. Η ενότητα 
αυτή, τµηµατοποιείται µέσω της χρήσης κορωνών, της εναλλαγής τεχνικών εκτέλεσης (pizzicati, 
natural), των δυναµικών διαφοροποιήσεων, όπως επίσης και µέσω των εναλλαγών των 
οµαδοποιηµένων ρυθµικών αξιών των φθόγγων. Τελικά, καταλήγει να διασπάσει αυτήν την αρχική 
µονοφωνική υφή σε δύο επίπεδα, τα οποία µας οδηγούν πίσω στην τελική επανεµφάνιση του 
εναρκτήριου υλικού. 
 Αξίζει να επισηµάνουµε πως ο Henze, παρόλο που κατά την περίοδο των σεµιναρίων του 
Darmstadt έβλεπε τον δωδεκαφθογγισµό και τον σειραϊσµό ως κάτι νέο που µπορεί να εξελίξει τη 
µουσική δηµιουργώντας νέες δοµές (Cooperman 2011, 14), χρησιµοποιεί τις τεχνικές αυτές 
ιδιαίτερα περιορισµένα και σπάνια, και ποτέ µε αυστηρή τήρηση των κανόνων τους σε ολόκληρα 
έργα. Μάλιστα, στο βιβλίο του Music and Politics, αναφέρει επί του θέµατος: «Το γεγονός πως 
ποτέ δεν χρησιµοποιώ αυστηρό δωδεκαφθογγισµό ή ακόµα και σειραϊσµό στα έργα µου […] 
συνδέεται µε τη θεµελιώδη έλλειψη ενδιαφέροντος που έχω προς αυτές τις µεθόδους. […] Μέσα σε 
όλους αυτούς τους κανόνες, πάντοτε αισθάνοµαι ανίκανος να εκφραστώ. Ενδιαφέροµαι γι' αυτό το 
είδος της µουσικής που δηµιουργεί εγκεφαλικές καταστάσεις, ατµόσφαιρες, εικόνες. Δεν επιθυµώ 
κανένα απόλυτο µουσικοσυνθετικό κουτί» (Henze 1982, 192).  4
 Λαµβάνοντας υπόψη τους παράγοντες τµηµατοποίησης που αναφέρθηκαν στην πρώτη 
παράγραφο, καταλήγουµε στην τετραµερή διαίρεση ολόκληρης της καντέντσας. Τα πρώτα τρία 
τµήµατα αφορούν στο µονοφωνικό της κοµµάτι, ενώ το τέταρτο στη δίφωνη εξέλιξή του 
(Παράδειγµα 1). Εφόσον παρατηρούµε πως, σε κάθε ένα από τα τρία πρώτα τµήµατα, κανένας από 
τους δώδεκα φθόγγους δεν επαναλαµβάνεται πριν ολοκληρωθεί η παρουσίαση και των δώδεκα, και 
 Η ουσία των ανωτέρω θέσεων συµβαδίζει σε µεγάλο βαθµό µε τις απόψεις που εκφράζονται στο άρθρο του 4
Adorno, The Aging of the New Music, στο οποίο µεταξύ άλλων, θίγει το ζήτηµα του περιορισµού που 
υφίσταται ο συνθέτης όντας εγκλωβισµένος στους αυστηρούς κανόνες του δωδεκαφθογγισµού, 
δηµιουργώντας παραλληλισµούς απολυταρχικών καθεστώτων µε αντίστοιχες απολυταρχικές τάσεις στη 
µουσικοσυνθετική πρακτική (Adorno 1988).
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δεδοµένου πως η πρώτη νότα της καντέντσας είναι το ντο, µπορούµε να πούµε πως οι πρώτοι 
δώδεκα φθόγγοι ολοκληρώνουν την πρώτη εµφάνιση P0 της δωδεκαφθογγικής σειράς που επέλεξε 
ο Henze. Ο συνθέτης επιλέγει να χωρίσει αυτήν την πρώτη εµφάνιση, µε τη χρήση κορώνας, σε 
πέντε και επτά φθόγγους. Οι πρώτοι πέντε αποτελούν το σύνολο 5-13, ενώ οι επόµενοι επτά το 
7-13. Ο διαχωρισµός, εκτός από την κορώνα, αρθρώνεται και µέσω της χρήσης της τεχνικής pizzi-
cato για την εκτέλεση του συνόλου 7-13, εν αντιθέσει µε αυτήν του 5-13. Στη συνέχεια, µετά τη 
δεύτερη κορώνα, τα σύµβολα των φθόγγων αλλάζουν (ως προς τις ρυθµικές αξίες) και µας 
παραπέµπουν, µέσω της πιο αραιής γραφής, σε πιο αργή εκτέλεση της σειράς. Η σειρά εδώ 
ξεκινάει από το σι-ύφεση και είναι πράγµατι η αρχική µας σειρά σε I10.  Και πάλι, βλέπουµε έναν 5
νοητό διαχωρισµό της σειράς, αυτήν τη φορά, όµως, σε έξι κι έξι φθόγγους. Ο διαχωρισµός αφορά 
µόνο στην εναλλαγή από φυσικές (natural, δηλαδή φυσικά εκτελεσµένες) σε pizzicati νότες και 
χωρίζει τη σειρά σε δύο σύνολα 6-22. 
Y  
Παράδειγµα 1. Ανάλυση της δεύτερης καντέντσας µε βάση το σύνολο 6-22 και τα υποσύνολά του, αλλά και τις µορφές της 
δωδεκαφθογγικής σειράς. 
 Το I συµβολίζει την αναστροφή (inversion) της σειράς.5
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 Αµέσως µετά την τρίτη κορώνα, εµφανίζεται η τρίτη σειρά, µε αξίες όπως αυτές της πρώτης, 
αλλά µε accelerando και crescendo που καταλήγει σε fff και κορώνα. Η τρίτη εµφάνιση είναι, και 
πάλι, η αρχική µας σειρά σε P9. Η εντατικοποίηση που συµβαίνει στην τρίτη εµφάνιση της σειράς 
οδηγεί στην µεγαλύτερη αλλαγή της υφής και του χαρακτήρα του µέρους. Από εδώ, και µέχρι το 
τέλος της καντέντσας, τα επίπεδα διαχωρίζονται από ένα σε δύο, και, παρόλη την ηχητική 
πολυπλοκότητα που προκύπτει µέσω των επαναλαµβανόµενων φθόγγων της κάτω φωνής, 
διατηρείται η δωδεκαφθογγική τεχνική διαχείρισης του υλικού. Σε όλο αυτό το τελευταίο τµήµα, 
παρατηρούµε δύο εµφανίσεις της αρχικής σειράς, πρώτα σε I8 και ύστερα σε P7. Η πρώτη 
εµφάνιση (I8) ξεκινάει υπολογίζοντας από το λα-ύφεση της προηγούµενης σειράς (P9 µε stretto) 
µέχρι το τελευταίο φα-δίεση της κάτω φωνής µε τα τρίηχα, ενώ η δεύτερη εµφάνιση (P7) ξεκινάει 
από το σολ της πάνω φωνής µέχρι το τελευταίο χαµηλό φα-δίεση. Όσον αφορά στην ένταση, 
παρατηρούµε πως µετά το fff, δίδεται η ένδειξη molto mosso σε p, crescendo µέχρι mf στο µέσο της 
πρώτης σειράς και decrescendo έως το p στο τέλος της, και από το p decrescendo µέχρι το pp του 
αµέσως επόµενου µέτρου. 
 Ας εστιάσουµε, όµως, στη δοµή της αρχικής µορφής της δωδεκαφθογγικής σειράς. Ως 
διατεταγµένο σύνολο φθογγικών τάξεων, η σειρά (P0) είναι η εξής: 0-6-4-7-8-2-5-1-9-10-3-11. Αν 
χωρίσουµε τη σειρά σε δύο εξάχορδα, ακολουθώντας το σκεπτικό διαχωρισµού που εφάρµοσε ο 
συνθέτης στη δεύτερη εµφάνιση I10 της σειράς µέσω της ηχοχρωµατικής αλλαγής, βλέπουµε πως 
και οι δύο αποτελούν το σύνολο 6-22 (το ένα συµπληρωµατικό του άλλου). Χωρίζοντας τα δύο 
αυτά εξάχορδα σε τέσσερα τρίχορδα, προκύπτει η εξής ακολουθία συνόλων: 3-8, 3-5, 3-12, 3-4. 
Αυτή η ακολουθία εξακολουθεί να είναι ίδια σε κάθε µία από τις παραλλαγµένες εµφανίσεις της 
σειράς. Έτσι, βλέπουµε πως ο συνθέτης δηµιούργησε αυτήν την αρκετά συµµετρική σειρά 
βασισµένος εξ' ολοκλήρου στο σύνολο 6-22, πράγµα που µας δίνει το έναυσµα να ασχοληθούµε 
περαιτέρω µε το εν λόγο εξάχορδο.  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3.3 ΜΟΡΦΟΔΟΜΙΚΕΣ ΣΥΝΕΠΕΙΕΣ ΤΟΥ 6-22
Βασιζόµενοι στον κοµβικό δοµικό ρόλο του συνόλου 6-22 που αναδεικνύεται στη δεύτερη 
καντέντσα, οφείλουµε να εξετάσουµε µε περισσότερη λεπτοµέρεια τα δοµικά χαρακτηριστικά του 
εν λόγω συνόλου και τις σχέσεις που προκύπτουν µε άλλα λιγότερο ή περισσότερο συγγενή 
σύνολα. 
 Κατά τον Allen Forte (1973), το σύνολο 6-22 έχει την πρωταρχική µορφή (prime form) 
(012468), µε διαστηµατικό περιεχόµενο κατά το διαστηµατικό άνυσµα (interval vector) <241422>. 
 Πρώτη σηµαντική παρατήρηση, είναι πως το συµπληρωµατικό σύνολο του 6-22 είναι και 
πάλι το 6-22. Η χρήση ενός τέτοιου συνόλου δίνει στον συνθέτη τη δυνατότητα να µπορεί να 
χρησιµοποιήσει δύο ίδια σύνολα και να έχει στη διάθεσή του και τους δώδεκα φθόγγους της 
χρωµατικής κλίµακας, πράγµα που συµβαίνει σε ολόκληρη τη δεύτερη καντέντσα. Έτσι, µπορεί να 
εξηγηθεί και η, κατά τα άλλα, σπάνια επιλογή της χρήσης της δωδεκαφθογγικής τεχνικής εκ µέρους 
του συνθέτη. 
 Οι επόµενες σχέσεις που πρέπει να έχουµε υπόψη µας είναι αυτές των υποσυνόλων και 
υπερσυνόλων του 6-22, τα οποία συνοψίζονται στον Πίνακα 1. Ο αριθµός δίπλα από κάθε σύνολο 
προσδιορίζει τον αριθµό των φορών που αυτό συναντάται µέσα στο σύνολο 6-22. Η χρήση τους σε 
ολόκληρο το πρώτο µέρος εξετάζεται στο επόµενο υποκεφάλαιο της ανάλυσης. 
 Πίνακας 1. Υποσύνολα και υπερσύνολα του συνόλου 6-22. 
 Παρατηρούµε πως τόσο το σύνολο 3-11, που αποτελεί τις µείζονες και ελάσσονες 
συγχορδίες, όσο και το 3-12, που αποτελεί τις αυξηµένες συγχορδίες, είναι κοµµάτια του συνόλου 
6-22. Αυτή η παρατήρηση µας δίνει την αφορµή για τη θεώρηση των τρίφωνων συγχορδιών ως 
υποσύνολων τοπικών 6-22. 
Y Y
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 Εφόσον το 6-22 αποτελείται από έξι φθογγικές τάξεις, αυτό µας δίνει τη δυνατότητα να 
εξετάσουµε τις σχέσεις που θα µπορούσαν να προκύψουν αν αφαιρέσουµε µία ή περισσότερες 
διαστηµατικές τάξεις από αυτό. Πράγµατι, αν αφαιρέσουµε τη φθογγική τάξη 1, βλέπουµε να 
σχηµατίζεται το ολοτονικό σύνολο 5-33, υποσύνολο της πλήρους ολοτονικής συλλογής 6-35. Από 
την άλλη µεριά, αν αφαιρέσουµε τη φθογγική τάξη 0, σχηµατίζεται το διατονικό σύνολο 5-24, 
υποσύνολο της πλήρους διατονικής συλλογής 7-35. Το σύνολο 7-35 περιγράφει την αρµονική 
µείζονα. Παράλληλα, αν από το 6-22 εξαιρέσουµε τη φθογγική τάξη 2, προκύπτει ο σχηµατισµός 
του 5-30, ο οποίος αποτελεί υποσύνολο της αρµονικής ελάσσονας (7-32). Υπολογίζοντας το 
σύνολο χωρίς τις φθογγικές τάξεις 0 και 6, έχουµε το τετράχορδο 4-z29 ως υποσύνολο της 
οκτατονικής συλλογής 8-28, ενώ χωρίς τις φθογγικές τάξεις 6 και 8 έχουµε το τετράχορδο 4-2, 
υποσύνολο του χρωµατικού εξαχόρδου 6-1. 
 Κατά τη διαδικασία της αναγνώρισης των βασικών συνόλων που χρησιµοποιούνται στο 
πρώτο µέρος της σονάτας και των σχέσεών τους µε το 6-22, προέκυψε η ανάγκη να εστιάσουµε σε 
αυτά που δεν προσδίδουν κάποια εµφανή συγγενική σχέση µαζί του και να εξετάσουµε τα κοινά 
στοιχεία που εµφανίζουν. 
 Το πρώτο µεγάλο σύνολο που εµφανίζεται περιστασιακά µέσα στο έργο, ως κοµµάτι του 
βασικού υλικού της επάνω φωνής στα µέτρα 8 µε 12, είναι το σύνολο 9-10, µε πρωταρχική µορφή 
(01234679T). Η ανοδική κίνηση που πραγµατοποιεί η επάνω φωνή σε αυτά τα µέτρα ξεκινά 
χρησιµοποιώντας υλικό από την οκτατονική (Oct1,2), στη συνέχεια (µ. 10) παρεµβάλλεται κοµµάτι 
της ολοτονικής WT0, για να επιστρέψει στη συνέχεια και πάλι στο υλικό της οκτατονικής (µ. 
11-12). Πάνω στο 9-10, αξίζει να αναφέρουµε την ύπαρξη του 7-34, το οποίο είναι υποσύνολο του 
9-10, και το οποίο συναντάται αρκετές φορές, ιδίως στο δεύτερο µεγάλο τµήµα του µέρους, δηλαδή 
ανάµεσα στην πρώτη και δεύτερη καντέντσα. Το 7-34 αποτελείται από τις φθογγικές τάξεις 
(013468T). Εποµένως, ξεκινάει µε τις τέσσερις πρώτες φθογγικές τάξεις της οκτατονικής συλλογής 
και, συνολικά, εµπεριέχει σχεδόν ολόκληρη την ολοτονική συλλογή. Έτσι, οδηγούµαστε στο 
συµπέρασµα, πως ενώ τα σύνολα 9-10 και 7-34 δεν αποτελούν υπερσύνολα του 6-22, βλέπουµε 
πως µοιράζονται πολλά κοινά δοµικά στοιχεία ως προς την εσωτερική τους οργάνωση. 
 Επόµενο διευρυµένο σύνολο µε ενδεχοµένως ενισχυµένο µορφοδοµικό ρόλο είναι αυτό της 
επάνω µελωδικής φωνής στην αρχή του µέρους (µ. 1-4), το 6-2, µε πρωταρχική µορφή (012346). 
Σε αυτήν την περίπτωση, παρατηρούµε πως παρόλο που πρόκειται για δύο διαφορετικά εξάχορδα, 
παρουσιάζουν ορισµένα κοινά υποσύνολα και υπερσύνολα, τα οποία ο συνθέτης χρησιµοποιεί µέσα 
στο έργο. Ο Πίνακας 2 παρουσιάζει τα υποσύνολα και υπερσύνολα του 6-2, επισηµαίνοντας τα 
κοινά των δύο εξαχόρδων µε πράσινο χρώµα. Βλέποντας το διανυσµατικό άνυσµα του 6-2, το 
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οποίο είναι <443211>, παρατηρούµε πως τα διαστήµατα που εµφανίζονται περισσότερες φορές 
είναι τα 2ας µικρά και µεγάλα, µε τα συµπληρωµατικά τους. Υπάρχει, δηλαδή, µια εµφατική 
σύνδεση του 6-2, τόσο µε την ολοτονική συλλογή, µέσω του 4-21, όσο και διαφόρων χρωµατικών 
συλλογών, όπως είναι το 5-1. 
 Πίνακας 2. Υποσύνολα και υπερσύνολα του συνόλου 6-2. Τα υπογραµµισµένα, µε πράσινο χρώµα, σύνολα είναι 
κοινά ανάµεσα στα εξάχορδα 6-2 και 6-22. 
 Άλλο ένα µικρότερο υποσύνολο που ακούγεται χαρακτηριστικά στο µέρος, είναι το 4-28, 
γνωστό και ως συγχορδία εβδόµης ελαττωµένη. Και εδώ, η σχέση του µε το 6-22 δεν είναι άµεση, 
όµως, µπορούµε να το συσχετίσουµε µαζί του εξαιτίας της διαστηµατικής τους συγγένειας. Το 4-28 
είναι υποσύνολο µε το παρολίγον οκτατονικό 9-10, όπως επίσης και µε το οκτατονικό 8-28, οπότε, 
η ακουστική εντύπωση που µας αφήνει είναι κοντά σε αυτήν του 6-22, αν το εκλάβουµε ως 
επανάληψη της διαστηµατικής τάξης 3, που βρίσκεται στο διαστηµατικό του άνυσµα. 
 Αν υπολογίσουµε όλους τους φθόγγους του πρώτου µέτρου, σχηµατίζεται το σύνολο 4-20. 
Αυτό το σύνολο το συναντάµε αρκετά συχνά µέσα στο έργο και είναι το ίδιο σύνολο µε το οποίο 
κλείνει το µέρος. Αυτό που παρατηρούµε για αυτό το µικρό σύνολο είναι πως σχηµατίζει δύο 
συγχορδίες, µία µείζονα και µία ελάσσονα µε δύο κοινούς φθόγγους ανάµεσά τους, οι βάσεις των 
οποίων χωρίζονται µε απόσταση µεγάλης τρίτης. Παρότι δεν αποτελεί ούτε κι αυτό υποσύνολο του 
6-22, είναι υποσύνολο του διευρυµένου συνόλου 9-10 µε το οποίο το 6-22 έχει, όπως είδαµε, στενή 
διαστηµατική συγγένεια. 
 Οι µορφοδοµικές συνέπειες που συζητήθηκαν σε αυτό το υποκεφάλαιο της ανάλυσης, δεν 
εξάντλησαν κάθε δυνατή συγγενική σχέση που θα µπορούσαµε να βρούµε µε το 6-22. Απλώς 
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εστιάσαµε σε όσες από αυτές η ανάλυση που ακολουθεί αποδίδει βαρύνοντα δοµικό ρόλο στο 
πλαίσιο της προσπάθειάς µας να στηρίξουµε το βασικό µας επιχείρηµα, δηλαδή τη σύνδεση του 
6-22 µε τη συνολικότερη φθογγική οργάνωση του υλικού.  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3.4 ΑΝΑΔΕΙΞΗ ΤΩΝ ΜΟΡΦΟΔΟΜΙΚΩΝ ΣΥΝΕΠΕΙΩΝ ΤΟΥ 6-22 ΣΤΟ 
ΠΡΩΤΟ ΜΕΡΟΣ 
Στο πλαίσιο της ανασυνθετικής µεθοδολογικής οπτικής της αναλυτικής προσέγγισης του έργου, 
ακολουθεί η διερεύνηση της πραγµάτωσης των µορφοδοµικών συνεπειών του συνόλου 6-22, όπως 
συζητήθηκαν ως προσυνθετικές επιλογές σε αφηρηµένο πλαίσιο στο αµέσως προηγούµενο 
κεφάλαιο. Επισηµαίνεται ότι σκοπός της προσέγγισης αυτής δεν είναι η ανάδειξη των 
µουσικοσυνθετικών προθέσεων του Henze µέσω της παρουσίασης αποδείξεων (κάτι που θα ήταν, 
ούτως ή άλλως, ανέφικτο), αλλά η ευρετική ερµηνεία τους µέσω της παρουσίασης ενδείξεων που 
προκύπτουν από την ανάλυση. 
 Σε πρώτη φάση, θα διερευνήσουµε τα σηµεία στα οποία εµφανίζεται αυτούσιο το 6-22 
µέσα στο µέρος. Πρώτη φορά που αναδύεται στη µουσική επιφάνεια το 6-22 συµβαίνει από το 
µέσο του µέτρου 14 έως το µέσο του µέτρου 15. Εκεί βλέπουµε τους φθόγγους φα-(ντο-δίεση)-σολ-
σι-λα-(σολ-ύφεση), οι οποίοι σχηµατίζουν το 6-22 σε Tn5 (Παράδειγµα 2). Παρατηρούµε, επίσης, 
ότι αν συµπεριλάβουµε και το ρε που ακολουθεί, στο ίδιο µέτρο, έχουµε το 7-30 σε Tn5. Επιπλέον, 
στη συνέχεια, ακριβώς µετά το σολ-ύφεση της προηγούµενης εµφάνισης, δηλαδή από το σολ του 
µέτρου 16 µέχρι το µι του µέτρου 21, ολόκληρη η επάνω φωνή αντλεί το υλικό της από το 6-22 σε 
Tn3 (Παράδειγµα 3). Αν συµπεριλάβουµε και το αρχικό ντο του µέτρου 16, έχουµε και πάλι το 7-30 
σε Tn3. 
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Παράδειγµα 2. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 14-15. 
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Παράδειγµα 3. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 16-19. 
 Τελευταία φορά που συναντάµε το 6-22 πριν από την πρώτη καντέντσα, συµβαίνει στους 
πρώτους έξι φθόγγους του µέτρου 23. Εδώ βλέπουµε το σύνολο σε Tn9 (Παράδειγµα 4). 
Παρατηρούµε, κι εδώ, ότι αν υπολογίσουµε τον µοναδικό επιπλέον φθόγγο που προστίθεται στο 
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φθογγικό υλικό του µέτρου, που είναι το φα-δίεση, βλέπουµε να σχηµατίζεται και πάλι το σύνολο 
7-30 σε Tn9. 
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Παράδειγµα 4. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 23.
 Ένα άλλο ιδιαίτερα ξεχωριστό τµήµα του πρώτου µέρους, στο οποίο εντοπίζεται αυτούσιο το 
6-22, αλλά και αδιαµφισβήτητες σχέσεις µε αυτό, είναι η πρώτη καντέντσα (Παράδειγµα 5). Το 
6-22 σχηµατίζεται από το σολ-ύφεση έως το µι-ύφεση, σε Tn2, όπως φαίνεται στο παράδειγµα 5. 
Παρατηρούµε πως, ενώ τα υποσύνολα τρίχορδα αυτού του 6-22 ταυτίζονται µε αυτά της 
δωδεκαφθογγικής σειράς που χρησιµοποιεί στη δεύτερη καντέντσα (3-8, 3-5), το εξάχορδο που 
σχηµατίζεται δεν αποτελεί κοµµάτι της σειράς, σε καµία πιθανή εκδοχή της. Αν εξετάσουµε την 
οριζόντια διάταξη των φθόγγων σε ολόκληρη της πρώτη καντέντσα, εύκολα συνειδητοποιούµε ότι, 
σε αντίθεση µε τη δεύτερη καντέντσα, εδώ ο συνθέτης δεν έχει βασιστεί σε τεχνικές 
δωδεκαφθογγικής οργάνωσης. Πάνω σε αυτό, σηµειώνουµε πως, σε ολόκληρη την πρώτη 
καντέντσα, δεν εµφανίζεται πουθενά ο φθόγγος ντο-δίεση. Η πρώτη καντέντσα θα διερευνηθεί 
συγκεντρωτικά έως το τέλος αυτού του υποκεφαλαίου, µιας και οι σχέσεις συνάφειας που 
δηµιουργούνται µε το 6-22 σε αυτό, εµπεριέχουν πολλές και διαφορετικές παραµέτρους, που αν 
εξεταστούν αποκλειστικά µεµονωµένα, θα είναι δύσκολο να καταδειχθεί η συνολική της εικόνα. 
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Παράδειγµα 5. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, πρώτη καντέντσα. 
 Η πρώτη φορά που συναντάµε το 6-22, και µάλιστα σε πρωταρχική µορφή (prime form), στο 
δεύτερο τµήµα του µέρους, συµβαίνει από το δεύτερο µισό του µέτρου 50 έως το 52 (Παράδειγµα 
6). Προϋπόθεση για να ισχυριστούµε κάτι τέτοιο, είναι να µην λάβουµε υπόψιν µας την εναρµόνιση 
της σολ-δίεση-ελάσσονας, που σχηµατίζεται στο τέλος του 52, αλλά να προσµετρήσουµε µόνο τη 
θεµέλιο της (σολ-δίεση). 
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Παράδειγµα 6. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 50-52. 
 Δεύτερη, και τελευταία, φορά που συναντάµε σε οριζόντια διάταξη το σύνολο 6-22, στο 
δεύτερο µεγάλο τµήµα του µέρους, συµβαίνει από το µι-ύφεση του µέτρου 63, έως το µι-ύφεση του 
65 (Παράδειγµα 7). Σε όλο αυτό το κοµµάτι, η πάνω φωνή µετακινείται στην περιοχή του 6-22, σε 
Tn3. 
Y  
Παράδειγµα 7. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 63-65. 
 Φτάνοντας στο τρίτο, και µικρότερο, τµήµα του µέρους, και αφού προσπεράσαµε τη δεύτερη 
καντέντσα, η οποία είναι κατασκευασµένη εξολοκλήρου, όπως αποδείξαµε στο υποκεφάλαιο 3.2, 
από το σύνολο 6-22, µπορούµε να εντοπίσουµε µόνο µία εµφάνιση του συνόλου, στα µέτρα 78-79 
(Παράδειγµα 8). Το σύνολο σχηµατίζεται, κατά κανόνα, από την επάνω φωνή, ξεκινώντας από το 
σολ του λεβάρε του 78, έως το σι του 79, µε την προϋπόθεση να συνυπολογίσουµε και το ντο-δίεση 
της τελικής συνήχησης του ίδιου µέτρου. Η τελευταία, αυτή, εµφάνιση του 6-22 είναι, όπως και η 
πρώτη, σε Tn5. 
Y  
Παράδειγµα 8. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 77-79. Οι µαρκαρισµένοι φθόγγοι, µε 
κόκκινο χρώµα, υποδηλώνουν τους φθόγγους του 6-22. 
 Συνοψίζοντας τις εµφανίσεις του 6-22 σε ολόκληρο το πρώτο µέρος, παρατηρούµε πως οι 
σχηµατισµοί τους λαµβάνουν χώρα ως εξής: Tn5 - Tn3 - Tn9 - Tn2 - P.F. - Tn3 - Tn5. Έχοντας κατά 
νου ότι δεν συνυπολογίσαµε και τους σχηµατισµούς του 6-22 στη δεύτερη καντέντσα, βλέπουµε να 
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συµβαίνει µια καθρεπτική διάταξη ανάµεσα στις πρώτες δύο και τις τελευταίες δύο εµφανίσεις του 
συνόλου. 
 Αφού εξετάσαµε τη χρήση του 6-22, επόµενο βήµα είναι να αρχίσουµε να διερευνούµε τη 
χρήση των οκτατονικών και ολοτονικών συλλογών, µε τις οποίες το 6-22 µοιράζεται συγγενικά 
χαρακτηριστικά. Η µοναδική εµφάνιση ολόκληρης της οκτατονικής συλλογής (8-28), συµβαίνει 
στη δεύτερη διακριτή υποφράση του µέρους (µ. 8-12, Παράδειγµα 9), και εστιάζεται στην 
µελωδική/κινούµενη φωνή, η οποία ξεκινάει από το σι και κινείται ανοδικά βηµατικά µέχρι το σι-
ύφεση, διατάσσοντας γραµµικά ολόκληρη την οκτατονική συλλογή Oct1,2, µέχρι το µέσο του 
µέτρου 10. Μετά από µία σύντοµη παρεµβολή τµήµατος της ολοτονικής WT0, ξαναεπιστρέφει στο 
υλικό της οκτατονικής Oct1,2, στα επόµενα δύο µέτρα της υποφράσης (µ. 11-12). Ακριβώς η ίδια 
εµφάνιση της οκτατονικής συµβαίνει και στις δύο επόµενες επανεκκινήσεις του υλικού, µιας και 
είναι µέσα στο εναρκτήριο τµήµα που επαναλαµβάνεται περιοδικά σε ολόκληρο το µέρος (Δεύτερη 
επανεµφάνιση στα µέτρα 46-49 και τρίτη επανεµφάνιση στα 82-87). Μάλιστα, πριν την τρίτη και 
τελευταία επανεµφάνιση της εκδιπλούµενης οκτατονικής, µοιάζει να πραγµατοποιείται κάτι που θα 
µπορούσε να χαρακτηριστεί ως πρώιµη έναρξη της εκδίπλωσης, αφού, από το µέσο του µέτρου 80 
έως το 81, εµφανίζεται στην κάτω φωνή η κίνηση (ντο-δίεση)-ρε-µι-ρε, στην οποία χρησιµοποιείται 
υλικό της Oct1,2(Παράδειγµα 10). 
Y  
Παράδειγµα 9. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 8-12. 
I  
Παράδειγµα 10. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 80-81. Οι µαρκαρισµένοι φθόγγοι 
αποτελούν κοµµάτι της Oct1,2. 
 Μία άλλη χειρονοµία η οποία εµφανίζεται αναλλοίωτη δύο φορές µέσα στο µέρος, και έχει 
σύνδεση µε την οκτατονική συλλογή, είναι η χαρακτηριστική χειρονοµία µε τα τρίηχα, όπου 
τοποθετείται πριν τις δύο καντέντσες, στα µέτρα 37 και 69 (Παράδειγµα 11). Το υλικό των δύο 
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αυτών µέτρων είναι το σύνολο 4-z29, το οποίο, όπως είδαµε και στο υποκεφάλαιο 3.3, αποτελεί 
κοινό υποσύνολο τόσο της οκτατονικής συλλογής, όσο και του 6-22. 
Y  
Παράδειγµα 11. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 37. 
 Όσον αφορά τις ολοτονικές συλλογές, υπάρχουν ορισµένα σηµεία τα οποία µοιάζει να 
οργανώνονται αντλώντας υλικό από αυτές. Πρώτο δείγµα χρήσης της WT0 αποτελεί το δίµετρο 3-4, 
στο οποίο βλέπουµε τη χαµηλή φωνή του µπάσου να κινείται καθοδικά στους φθόγγους µι-ρε-ντο, 
όπου µαζί µε τους φθόγγους ντο-(σι-ύφεση)-(λα-ύφεση) της επάνω φωνής σχηµατίζεται το 
ολοτονικό πεντάχορδο 5-33 (Παράδειγµα 12). Αν συνυπολογίσουµε και το σολ-ύφεση που ηχεί 
ταυτόχρονα µε το ρε του µπάσου, και στην οποία σχηµατίζεται η πρώτη και µοναδική αυξηµένη 
συγχορδία της πρώτης υποφράσης (µ. 1-7), τότε σχηµατίζεται ολόκληρη η ολοτονική WT0. 
Ολόκληρη η πρώτη υποφράση προσεγγίζεται στη συνέχεια µε διαφορετικούς όρους φθογγικών 
υποσυνόλων του 6-22. Η περιορισµένη χρήση της WT0 στη δεύτερη υποφράση του µέρους 
σχολιάστηκε παραπάνω, στα πλαίσια της ανάδειξης της Oct1,2. Επόµενο σηµείο, στο οποίο το 
υλικό του αντλείται από τις δύο ολοτονικές συλλογές, αποτελεί το απόσπασµα από το µέτρο 13 έως 
το 19 (Παράδειγµα 13). Εδώ, µοιάζει να συµβαίνει µια παράλληλη εκκίνηση των δύο ολοτονικών 
συλλογών, η οποία ξεκινά από το ρε-µι-(φα-δίεση) και λα-σι-(ντο-δίεση), και συνεχίζει µέχρι και το 
σολ-φα της επάνω φωνής στο µέτρο 19. Σε όλο αυτό το απόσπασµα, η χρήση των ολοτονικών σε 
πάνω και κάτω φωνή, συµβαίνει ναι µεν µε ορισµένες ελευθερίες (το µι και το ρε παρουσιάζονται 
ως υλικό της επάνω φωνής), αλλά κατά βάση συστηµατικά. 
Y  
Παράδειγµα 12. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 3-4. Οι µαρκαρισµένοι φθόγγοι µε 
κόκκινο, συµβολίζουν το ολοτονικό 5-33, ενώ µε το πράσινο σολ-ύφεση ολοκληρώνεται η WT0. 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Παράδειγµα 13. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 13-19. Με πράσινο χρώµα είναι 
σηµειωµένα τα στοιχεία της ολοτονικής WT0, ενώ µε κόκκινα αυτά της WT1. 
 Άλλοι δύο σύντοµοι υπαινιγµοί άντλησης υλικού από την WT0, συµβαίνουν πρώτα, από το 
τέλος της πρώτης καντέντσας, µέχρι την κατάληξη στο µι του επόµενου µέτρου (µ. 39), και 
αποτελείται από τους φθόγγους (σι-ύφεση)-(λα-ύφεση)-(σολ-ύφεση)-µι, και στη συνέχεια στο 
προστιθέµενο υλικό της πρώτης επανεκκίνησης, στο δεύτερο µισό του µέτρου 42, στην επάνω 
φωνή, µε τους φθόγγους (λα-ύφεση)-(σι-ύφεση)-ντο-ρε-µι. Στην πρώτη περίπτωση το ολοτονικό 
υποσύνολο που σχηµατίζεται αποτελεί το 4-21, ενώ στη δεύτερη το 5-33. Και τα δύο σύνολα, 
αποτελούν υποσύνολα του 6-22. 
 Παρακάτω, στα µέτρα 63 µε 65, συναντάµε και πάλι τη χρήση υλικού από την WT0 
(Παράδειγµα 14). Μέσω του µετασχηµατισµού της σολ-δίεση-ελάσσονας σε σολ-δίεση-µείζονα, 
εµφανίζεται ένα ντο, το οποίο περνώντας, ως κρατηµένο, από εσωτερική φωνή στη χαµηλή, 
ξεκινάει µια καθοδική πορεία ως εξής: ντο-(σι-ύφεση)-(σολ-δίεση)-(φα-δίεση). Παράλληλα, 
εισάγεται στο µέτρο 64 µία νέα εσωτερική φωνή, η οποία επίσης ακολουθεί καθοδική βηµατική 
πορεία, µε τους φθόγγους µι-ρε-ντο, συµπληρώνοντας έτσι ολόκληρη τη WT0 (6-35). Από την 
άλλη, ένα θραύσµα της WT1 βλέπουµε να σχηµατίζεται στο επιπρόσθετο υλικό της δεύτερης 
επανεκκίνησης του υλικού, και συγκεκριµένα στην επάνω φωνή από το µέσο του µέτρου 78 έως το 
κλείσιµο του 79, µε την ανοδική κίνηση φα-σολ-λα-σι (Παράδειγµα 8). 
Y  
Παράδειγµα 14. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 63-65. Με κόκκινο είναι 
υπογραµµισµένη η πρώτη φωνή στην οποία γίνεται αναφορά, ενώ µε πράσινο η δεύτερη, εσωτερική. Το υλικό και των δύο 
σχηµατίζει ολόκληρη την WT0. 
 Εφόσον αναδείξαµε ορισµένες περιπτώσεις χρήσης των οκτατονικών και ολοτονικών 
συλλογών, επόµενο βήµα είναι να αναζητήσουµε, µέσα στην παρτιτούρα, σηµεία χρήσης των 
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υποσυνόλων και υπερσυνόλων του 6-22, και κατά πόσο αυτά µπορεί να “επικοινωνούν” και µε 
άλλα µεγαλύτερα σύνολα, που προσιδιάζουν στο 6-22. 
 Ψάχνοντας για σχέσεις µε το 6-22, αρχικά, θα επικεντρωθούµε στην πρώτη εναρκτήρια 
υποφράση, που αποτελείται από τα µέτρα 1 έως 7, και θα επιδιώξουµε να αναδείξουµε πιθανές 
σχέσεις του εκτιθέµενου φθογγικού υλικού µε το εν λόγω εξάχορδο. Στα πρώτα δύο µέτρα του υπό 
εξέταση τµήµατος (Παράδειγµα 15), αν λάβουµε ως κοµβικής δοµικής σηµασίας αφενός τους 
κάθετα στοιχισµένους φθόγγους µι και ντο, αφετέρου το ντο-ρε-(ντο-δίεση) της επάνω φωνής, 
σχηµατίζεται το σύνολο 4-2 [0,1,2,4], το οποίο αποτελεί το πρώτο τετράχορδο του 6-22. 
Παραπάνω, έχουµε προσεγγίσει τα επόµενα δύο µέτρα (µ. 3-4), και τη σχέση τους µε την 
ολοτονική συλλογή. Τώρα βλέπουµε πως αν εστιάσουµε µόνο στην πάνω φωνή, το πλήρες υλικό 
της είναι ντο-σι-(σι-ύφεση)-(λα-ύφεση), δηλαδή και πάλι το σύνολο 4-2 σε αναστροφή I0. Όπως 
έχουµε επισηµάνει και στο προηγούµενο υποκεφάλαιο της ανάλυσης, το σύνολο της µελωδίας 
σχηµατίζει το σύνολο 6-2, του οποίου ο χαρακτήρας, παρ' ότι είναι περισσότερο χρωµατικός, όπως 
βλέπουµε, σχετίζεται µε αυτόν του 6-22. 
 Στα επόµενα τρία µέτρα (Παράδειγµα 15), βλέπουµε πως η χαµηλότερη φωνή περνάει στο 
φθόγγο σολ, στον οποίο κι επιµένει για δύο µέτρα, ενώ στο τρίτο περνάει βηµατικά στο φα για να 
καταλήξει στο αρχικό µι, ένα µέτρο µετά. Πρόκειται για το σύνολο 3-2, κοινό υποσύνολο τόσο του 
6-22 όσο και του 6-2. Η επάνω φωνή στα µέτρα 5-6 έχει (φα-δίεση)-(ντο-δίεση)-ντο-(σι-ύφεση)-ρε 
που αποτελούν το σύνολο 5-13, υποσύνολο του 6-22. Το επόµενο µέτρο έχει λα-σολ-φα, το οποίο 
είναι το 3-6 και φυσικά, κοµµάτι τόσο της WT1 όσο και των 6-2 και 6-22. 
Y  
Παράδειγµα 15. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 1-7. 
 Μία άλλη χειρονοµία, η οποία χρήζει της προσοχής µας, είναι αυτή των µέτρων 13 και 16 
(Παράδειγµα 16). Τα δοµικά στοιχεία τους είναι κοινά, δηλαδή έχουν κοινή ρυθµοµελωδική 
διάρθρωση, και παράλληλα βλέπουµε πως και στις δύο περιπτώσεις, οι τελικές συνηχήσεις που 
δηµιουργούνται, αποτελούνται από το σύνολο 3-7, το οποίο συναντάται ως υποσύνολο του 6-22. 
Έτσι, παράλληλα µε την ερµηνεία ταυτόχρονης εκκίνησης και χρήσης των δύο ολοτονικών 
συλλογών, που περιγράψαµε στο Παράδειγµα 13, βλέπουµε πως η χειρονοµία, και στις δύο 
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περιπτώσεις, σχηµατίζει κοινό υποσύνολο τρίχορδο του 6-22. Όπως, επίσης, και ακριβώς µετά το 
άρπισµα του µέτρου 14 (Παράδειγµα 13), οι φθόγγοι που επαναλαµβάνονται είναι οι φα-(ντο-
δίεση)-σολ, δηλαδή, το 3-8, το οποίο παρατηρούµε πως είναι υποσύνολο τόσο του 6-22, όσο και 
της WT1 και του 6-2. 
Y  
Παράδειγµα 16. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 13 και 16. 
 Μένοντας στην ερµηνεία του υλικού του δεύτερου µισού του Παραδείγµατος 12, αν 
υπολογίσουµε και το υλικό του αµέσως επόµενου µέτρου, βλέπουµε πως, από το µέτρο 16 έως το 
20, η κάτω φωνή, ή ακόµη καλύτερα η µεσαία φωνή, µιας και στο µέτρο 19 εισάγεται χαµηλότερη, 
µε το ντο-ρε-σιb-σολ αποτελεί το 4-22, υποσύνολο του 6-22 (Παράδειγµα 17). Το 4-22 το 
συναντάµε για ακόµη µία φορά, προς το τέλος του µέρους, ακριβώς µετά τον µετασχηµατισµό της 
λα-µείζονας σε λα-ελάσσονα, στο µέτρο 90, όπου εκεί αποτελεί το πλήρες υλικό του µέτρου (λα-
ντο-µι-ρε). Επιπλέον, αν επιστρέψουµε στην αρχή του µέρους, βλέπουµε πως το κύριο υλικό της 
χαµηλής φωνής αντλείται από το 4-22. Οι βασικοί φθόγγοι που την αποτελούν είναι οι µι-ρε-ντο-
σολ (Παράδειγµα 15). 
Y  
Παράδειγµα 17. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 16-20. Το υλικό του 4-22 είναι 
υπογραµµισµένο µε κόκκινο. 
 Τέλος, το σύνολο 4-22 συναντάται ορισµένες φορές µέσα στην πρώτη καντέντσα, µε δύο 
τρόπους. Στον πρώτο τρόπο βλέπουµε το 4-22 να εµφανίζεται σε γραµµική διάταξη (Παράδειγµα 
18), και πιο συγκεκριµένα τρεις φορές. Εµφανίζεται δύο φορές στη σειρά, µετά τους δύο πρώτους 
φθόγγους µι-σι, και άλλη µία στους τελευταίους πέντε φθόγγους της καντέντσας. Ο δεύτερος 
τρόπος εµφάνισης προκύπτει λαµβάνοντας υπόψιν µας το µελωδικό περίγραµµα που ακολουθείται 
στο συγκεκριµένο µονοφωνικό απόσπασµα. Βλέπουµε, λοιπόν, πως αν υπολογίσουµε τους τέσσερις 
υψηλότερους φθόγγους της καντέντσας, δηλαδή τους σι-λα-σολ-ρε, τότε προκύπτει το 4-22 
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(Παράδειγµα 19). Στο ίδιο παράδειγµα, βλέπουµε πως αν κοιτάξουµε τους τέσσερις χαµηλότερους 
πρώτους φθόγγους των υπαινισσόµενων αρπισµατικών συγχορδιών, δηλαδή τους µι-ντο-(σι-
ύφεση)-φα, σχηµατίζεται το σύνολο 4-16, το οποίο ξανασυναντάµε, σε γραµµική µορφή, ακριβώς 
πριν την τελική εµφάνιση του 4-22 στην καντέντσα (Παράδειγµα 18). Τόσο το 4-22, όσο και το 
4-16, αποτελούν υποσύνολα του 6-22. 
Y  
Παράδειγµα 18. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, πρώτη καντέντσα. Ταυτοποίηση 
τετραχόρδων. 
.I  
Παράδειγµα 19. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, πρώτη καντέντσα. Τετράχορδα που 
σχηµατίζονται στις εξωτερικές φωνές. 
 Μιλώντας για την πρώτη καντέντσα, όπως βλέπουµε και από το Παράδειγµα 18, αµέσως µετά 
την εµφάνιση του 6-22 παρουσιάζεται ακόµη ένα τετράχορδο [(σι-ύφεση)-λα-(φα-δίεση)-ντο], το 
οποίο ταυτοποιείται ως το 4-28 στην πρωταρχική του µορφή, και µάλιστα επαναλαµβάνεται τρεις 
φορές, πριν επανέλθει το 4-16 κι έπειτα το 4-22, µε το οποίο και κλείνει η καντέντσα. Τα 
χαρακτηριστικά του 4-28, και ο συσχετισµός του µε το 6-22, συζητήθηκαν στο κεφάλαιο 3.2, για 
αυτό και θα επικεντρωθούµε αποκλειστικά στον εντοπισµό του σε άλλα σηµεία του µέρους.  Πριν, 
όµως, από αυτό, αναφέρουµε πως οι µόνοι φθόγγοι τους οποίους δεν εντάξαµε σε κάποιο 
τετράχορδο ή στο 6-22, στην πρώτη καντέντσα, είναι το αρχικό µι-σι και το φα, πριν από το 6-22, 
τα οποία ταυτοποιούνται ως σύνολο 3-5, δηλαδή κοµµάτι του 6-22. Γυρνώντας λίγο πίσω, 
βλέπουµε πως, παράλληλα µε το τέλος της χρήσης των ολοτονικών συλλογών στο µέτρο 19, 
ξεκινάει µία κατιούσα κίνηση, στη χαµηλή φωνή του µπάσου, η οποία συνεχίζει για άλλα τρία 
µέτρα, όπου παρουσιάζεται και πάλι το 4-28 σε πρωταρχική µορφή (Παράδειγµα 20). Το 
αξιοσηµείωτο εδώ είναι πως, ο συνθέτης δεν αρκείται απλά στην χρήση του συνόλου από τη 
χαµηλή φωνή, αλλά επιλέγει να το εναρµονίσει κι όλας, στα µέτρα 20 έως 22, υπογραµµίζοντας µε 
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αυτό τον τρόπο τη δοµική του αξία. Η συγχορδιακή ακολουθία που προκύπτει είναι η εξής: ντο-
µείζονα, λα-ελάσσονα, φα-δίεση-ελάσσονα που µετασχηµατίζεται σε µείζονα, πριν ξαναεµφανιστεί 
το 6-22 στο επόµενο µέτρο (µ. 23). Ο µόνος φθόγγος, από το 4-28, που δεν εναρµονίζεται είναι το 
µι-ύφεση, το οποίο όµως ακούγεται εναρµονισµένο, σε ελάσσων τρόπο, τέσσερα µέτρα νωρίτερα, 
στο µέτρο 15 (βλέπε Παράδειγµα 13). Επίσης, η χρήση του 4-28, και πάλι σε πρωταρχική µορφή, 
συµβαίνει αµέσως µετά την επανεµφάνιση του 6-22, και πιο συγκεκριµένα στο δεύτερο µισό του 
µέτρου 24, αυτή τη φορά, όµως, µε δέκατα έκτα (Παράδειγµα 21). 
Y  
Παράδειγµα 20. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 19-22. Υπογράµµιση του 4-28, που 
σχηµατίζεται από τη χαµηλή φωνή σε πρωταρχική µορφή. 
I
Παράδειγµα 21. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 24. 
 Το σύνολο 4-28, φαίνεται να παίζει κάποιο ρόλο και στο ανιόν άρπισµα του µέτρου 28 
(Παράδειγµα 22). Εδώ, το σύνολο δεν εντοπίζεται σε οριζόντια διάταξη, όµως αν κοιτάξουµε 
προσεκτικά, παρατηρούµε πως οι τρεις πρώτοι φθόγγοι φα-(λα-ύφεση)-ρε µας παραπέµπουν 
αυτόµατα στο χαρακτηριστικό άρπισµα της ντιµινουίτας, και στη συνέχεια ακούγεται και ο φθόγγος 
σι, µε τον οποίο ολοκληρώνεται το τετράχορδο. Επιπλέον, οι φθόγγοι σολ και ρε-δίεση, που 
προστίθενται σε αυτό το µέτρο, ίσως βοηθούν να δηµιουργηθεί µια αίσθηση κεντρικότητας στο φα, 
η οποία ισχυροποιείται και από το sff µε το οποίο εκφέρεται το φα. 
Y  
Παράδειγµα 22. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 28. Με κόκκινο υπογραµµίζεται το 4-28. 
 Όσον αφορά τα διευρυµένα υποσύνολα, είδαµε στο υποκεφάλαιο 3.3 πως το υλικό της επάνω 
φωνής, στην δεύτερη υποφράση του µέρους (Παράδειγµα 9), αποτελείται από το σύνολο 9-10. Το 
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συγκεκριµένο εννιάχορδο δεν εντοπίζεται ολόκληρο σε κάποιο άλλο σηµείο του µέρους, εκτός 
φυσικά από τις δύο επανεκκινήσεις του υλικού, που λαµβάνουν χώρα µετά τις καντέντσες, και στις 
οποίες επαναλαµβάνεται µε τον ίδιο, ακριβώς, τρόπο. Παρ’ όλ’ αυτά, βλέπουµε πως τα 
περισσότερα, αν όχι όλα, υποσύνολα που συναντώνται µέσα στο µέρος και δεν αποτελούν 
υποσύνολα του 6-22, είναι υποσύνολα του 9-10. Χαρακτηριστικότερο εξ αυτών είναι το σύνολο 7-
34, για το οποίο, επίσης, γίνεται αναφορά στο υποκεφάλαιο 3.3. Πρώτη φορά που συναντάται το 7-
34 µέσα στο µέρος, συµβαίνει στο µέτρο 47, ως επιπρόσθετο υλικό, κατά τη διάρκεια της πρώτης 
επανεκκίνησης, και, όπως βλέπουµε στο Παράδειγµα 23, εκδιπλώνεται σε γραµµική διάταξη από 
την επάνω φωνή. Έπειτα, λίγο παρακάτω, στα µέτρα 57 έως 60, βλέπουµε και πάλι να εµφανίζεται 
σε κάθετη διάταξη, από την επάνω φωνή, το σύνολο 7-34 (Παράδειγµα 24). Παράλληλα, 
παρατηρούµε πως ολόκληρο το υλικό του µέτρου 57, αποτελεί το 5-29, το οποίο είναι υποσύνολο 
των 7-34 και 9-10, και, ταυτόχρονα, µπορούµε βάσιµα να θεωρήσουµε τη συγκεκριµένη χειρονοµία 
ως παραλλαγµένη επανεµφάνιση της χειρονοµίας των µέτρων 13 και 16 (Παράδειγµα 16). Άλλο 
ένα υποσύνολο των 7-34 και 9-10, εµφανίζεται και πάλι σε κάθετη ανιούσα διάταξη από την 
υψηλότερη φωνή, στα µέτρα 53 έως 56 (Παράδειγµα 25), και είναι το σύνολο 6-33, µε τους 
φθόγγους µι-(φα-δίεση)-σολ-λα-σι-(ντο-δίεση). Επιπλέον, ολόκληρο το υλικό του µέτρου 81, 
βλέπουµε να αποτελεί το 6-33. 
Y  
Παράδειγµα 23. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 47. 
I  
Παράδειγµα 24. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 57-60. 
I  
Παράδειγµα 25. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 53-56. Σηµειώθηκαν µε κόκκινο οι 
φθόγγοι, του άνω µελωδικού περιγράµµατος, που αποτελούν το σύνολο 6-33. 
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 Μία άλλη περίπτωση, στην οποία εντοπίζουµε ένα τµήµα του 7-34, είναι στην επάνω φωνή 
των µέτρων 66-67 (Παράδειγµα 26). Εδώ, το πεντάχορδο που εµφανίζεται είναι το 5-10, και 
ταυτοποιείται, τόσο ως υποσύνολο του 7-34, όσο και των 6-2 και 9-10. Συγχρόνως, βλέπουµε πως 
η επιλογή του συγκεκριµένου υλικού, µας παραπέµπει σε αυτό των µέτρων 2 και 4 σε καθρεπτική 
µορφή (Παράδειγµα 15), διότι εκτός από το ότι σχηµατίζουν το ίδιο πεντάχορδο, αυτό βλέπουµε να 
συµβαίνει και µε τους ίδιους ακριβώς φθόγγους. 
Y  
Παράδειγµα 26. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 66. 
 Ένα ακόµα ιδιαίτερο τετράχορδο, για το οποίο γίνεται νύξη, ήδη, στο πρώτο υποκεφάλαιο της 
ανάλυσης (3.1), είναι το 4-20. Το 4-20 αποτελεί το πλήρες υλικό του πρώτου αλλά και του 
τελευταίου µέτρου στο µέρος, είναι, δηλαδή, αυτό µε το οποίο ξεκινάει και τελειώνει ο Sir Andrew 
Aguecheek. Όπως αναφέρθηκε και στο 3.1, το 4-20 αποτελεί υποσύνολο του 9-10, και 
χαρακτηριστικό του είναι ο σχηµατισµός δύο συγχορδιών, µίας µείζονας και µίας ελάσσονας, που 
µοιράζονται δύο κοινούς φθόγγους. Πέρα από τα µέτρα που ήδη αναφέραµε (µ. 1 και 94), το 
βλέπουµε και σε ορισµένα ακόµη σηµεία. Αν κοιτάξουµε το παράδειγµα 21, βλέπουµε πως το 
πρώτο µισό του µέτρου 24, δηλαδή τα πρώτα τέσσερα δέκατα έκτα, σχηµατίζουν το 4-20. 
Ακολούθως, ξανασυναντάµε το τετράχορδο, αυτή τη φορά µε τη µορφή συγχορδίας, στα τρία 
επόµενα µέτρα (µ. 25-27), και συγκεκριµένα µε τους φθόγγους µι-ντο-σολ-σι. Εδώ, τα επόµενα 
τρία µέτρα (µ. 25-27) επαναλαµβάνουν ακριβώς την ίδια χειρονοµία τρεις φορές, ξεκινώντας από ff 
και καταλήγοντας σε pp και tasto (Παράδειγµα 27). Είναι σηµαντικό να τονίσουµε ότι, σε αυτά τα 
τρία µέτρα, έχουµε την επαναφορά του βασικού ρυθµικού σχήµατος. Το πλήρες υλικό του κάθε 
µέτρου συνολικά αποτελεί το 6-z26, το οποίο είναι υποσύνολο του 7-30, το οποίο όπως είδαµε 
στην αρχή του υποκεφαλαίου 3.3, αποτελεί υπερσύνολο του 6-22. 
Y  
Παράδειγµα 27. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 25-27. Σε κάθε µέτρο σχηµατίζεται το 6-
z26, ενώ µε κόκκινο υπογραµµίστηκε ο σχηµατισµός του 4-20 σε Tn11. 
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 Επιστρέφοντας στα υποσύνολα του 6-22, παρατηρούµε πως λίγο πριν το κλείσιµο του 
µέρους, στα µέτρα 88-89, σχηµατίζεται από την πάνω φωνή µία κατιούσα κίνηση, µε τους 
φθόγγους (µι-ύφεση)-ρε-(ντο-δίεση)-σι-λα. Οι παραπάνω φθόγγοι σχηµατίζουν το πεντάχορδο 5-9, 
το οποίο αποτελεί υποσύνολο του 6-22. Αµέσως µετά, στο µέτρο 90, πραγµατοποιείται ο 
µετασχηµατισµός της λα-µείζονας σε ελάσσονα, και µε την προσθήκη ενός ρε, το οποίο συνηχεί µε 
τη λα-ελάσσονα, το πλήρες υλικό του µέτρου αποτελεί το τετράχορδο 4-22, επίσης υποσύνολο του 
6-22. Το σύνολο 5-9 το ξαναβλέπουµε, µόλις στη δεύτερη υποφράση του µέρους, αποτελούµενο 
από τους φθόγγους της επάνω φωνής, (λα-ύφεση)-(σι-ύφεση)-ντο-ρε-(ντο-δίεση), στο µέτρο 10, 
λαµβάνοντας υπόψιν και το ντο-δίεση του επόµενου µέτρου (Παράδειγµα 9). 
 Στο τρίτο υποκεφάλαιο της ανάλυσης (3.3) έχουµε αναφέρει πως όλες οι τρίφωνες µείζονες 
και ελάσσονες συγχορδίες, που αποτελούνται από το σύνολο 3-11, είναι υποσύνολα του 6-22. Αυτό 
όµως βλέπουµε να ισχύει και σε άλλες περιπτώσεις τρίφωνων συγχορδιών, όπως είναι οι αυξηµένες 
συγχορδίες, που αποτελούνται από το υποσύνολο τρίχορδο 3-12 (βλέπε Παράδειγµα 15, στο 
τέταρτο µέτρο, η πρώτη συγχορδία), ή, ακόµα, συγχορδίες που αποτελούνται από διαστήµατα 
τέταρτης καθαρής [βλέπε Παράδειγµα 24, η επαναλαµβανόµενη συγχορδία λα-ρε-σολ, όπως 
επίσης, και οι συγχορδίες που σχηµατίζονται στα µέτρα 79 και 82, µε αντίστοιχους φθόγγους (ντο-
δίεση)-(φα-δίεση)-σι και ντο-φα-(σι-ύφεση)], και σχηµατίζουν το σύνολο 3-9. 
 Ολοκληρώνοντας, θα αναφερθούµε σε ένα οκτάχορδα υπερσύνολο του 6-22, το οποίο 
βλέπουµε να σχηµατίζεται από την επάνω φωνή, στα µέτρα 57 έως 62, και είναι το σύνολο 8-21 
(Παράδειγµα 28). Νωρίτερα αναφερθήκαµε στο σύνολο 7-34 που σχηµατίζεται από την ίδια επάνω 
φωνή στα µέτρα 57 έως 60 (Παράδειγµα 24). 
Y  
Παράδειγµα 28. Royal Winter Music, Sonata no. 2, I. Sir Andrew Aguecheek, µ. 57-62.  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3.5 ΕΠΑΝΕΞΕΤΑΣΗ ΤΗΣ ΟΜΑΔΟΠΟΙΗΤΙΚΗΣ ΔΟΜΗΣ 
Έχοντας αναλύσει τη φθογγική οργάνωση του έργου, προχωράµε σε επανεκτίµηση της 
οµαδοποιητικής του δοµής βάσει των πορισµάτων της ανάλυσης. Το Διάγραµµα 1 απεικονίζει την 
οµαδοποιητική δοµή που προτείνουµε. Για ευκολότερη κατανόηση, σε κάθε ένα δοµικό απόσπασµα 
που αναφερόµαστε, θα παραπέµπουµε στο αντίστοιχο γράµµα του διαγράµµατος, µέσα σε 
παρένθεση. 
Y  
Διάγραµµα 1. Συµπερασµατική αποτύπωση της οµαδοποιητικής δοµής του πρώτου µέρους, µε τίτλο Sir Andrew 
Aguecheek, από τη δεύτερη σονάτα µε τίτλο Royal Winter Music του H. W. Henze, όπως περιγράφεται αναλυτικά στο 
υποκεφάλαιο 3.5. Οι ενδείξεις παρ. και κοµ. αποτελούν συντοµεύσεις των όρων παραλλαγή και κοµµάτι. 
 Σύµφωνα µε την οµαδοποιητική δοµή που προτάθηκε στο πρώτο κεφάλαιο, έχουµε τρεις 
ευρύτερες ενότητες, οι οποίες ξεκινούν πάντα µε µια µι-ελάσσονα συγχορδία και συνεχίζουν µε 
παρόµοιο τρόπο οργάνωσης του υλικού για τουλάχιστον δέκα µέτρα (οι εµφανείς µεταξύ τους 
διαφορές αφορούν κυρίως στη ρυθµική δοµή). Πιο συγκεκριµένα, τα µέτρα 1-7 αποτελούν µία 
επιµέρους ενότητα (a), η οποία χωρίζεται σε δύο µικρότερες υποενότητες (µέτρα 1-4 και 5-7) (a1 
και a2 αντίστοιχα). Η κάθε µία από αυτές τις δύο υποφράσεις οργανώνει το φθογγικό της υλικό 
βάσει υποσυνόλων του 6-22.: στα πρώτα δύο µέτρα έχουµε το 4-2, ενώ στα επόµενα δύο το 
ολοτονικό 5-33· στα µέτρα 5-6 εµφανίζεται το 5-13, ενώ στο µέτρο 7 το τρίχορδο 3-6. Επιπλέον, η 
πορεία του µπάσου σε όλη αυτήν τη φράση, σχηµατίζει το σύνολο 4-22. 
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 Στην επόµενη ενότητα (µ. 8-12) (b), το υλικό της επάνω φωνής αντλείται, κατά κύριο λόγο, 
από την οκτατονική Oct1,2 κατά οµάδες των τριών φθόγγων. Η µοναδική εξαίρεση σε αυτήν την 
οκτατονική πορεία συµβαίνει στο µέτρο 10, µε την παρεµβολή του συνόλου 5-9, ως υποσύνολο του 
6-22. Μετά το πέρας αυτής της φράσης, πραγµατοποιείται η πρώτη διακοπή του βασικού ρυθµικού 
σχήµατος. 
 Από εκεί κι έπειτα, εκκινούν οι δύο ολοτονικές βάσει των οποίων οργανώνεται το υλικό για 
τα επόµενα επτά µέτρα, δηλαδή µέχρι το µέτρο 19, στο οποίο παρεµβάλλεται, µέσω της 
εναρµονισµένης χαµηλής φωνής, το σύνολο 4-28. Παράλληλα, έχουµε δύο ολοκληρωµένες 
εµφανίσεις του 6-22 στην επάνω φωνή, πρώτα από το µέσο του µέτρου 14 µέχρι το µέσο του 15 
(c2), και στη συνέχεια από το 16 µέχρι το 21 (d), όπου και βλέπουµε να επανέρχεται το βασικό 
ρυθµικό σχήµα για ένα ακόµη µέτρο. Παρόλη τη συνέχιση του υλικού του 6-22 σε T3 µέχρι και το 
µέσο του µέτρου 21, η εκκίνηση του 4-28 από τη χαµηλή φωνή στο µέτρο 19, σε συνδυασµό µε την 
εναρµονισµένη συνέχισή του, µοιάζει να τραβά περισσότερο την προσοχή µας. Αυτή η αίσθηση της 
έναρξης καινούργιας ιδέας στο µέτρο 20 ισχυροποιείται τόσο από τις ενδείξεις δυναµικής που 
δίνονται στην παρτιτούρα όσο κι από τη σύντοµη επαναφορά του βασικού ρυθµικού σχήµατος. Από 
το ppp της ντο-µείζονας στο µέτρο 20 µέχρι το sff του µέτρου 28 (e), βλέπουµε να προτείνεται ένα 
µεγάλο κρεσέντο, αν εκλάβουµε το ντεκρεσέντο στην επανάληψη του σχήµατος του µέτρου 25 για 
δύο µέτρα ως ένα παρεµβαλλόµενο αντιθετικό εφέ. Αξίζει να επισηµανθεί ότι η επαναληπτική 
χειρονοµία των µέτρων 25-27 επαναφέρει για τελευταία φορά, πριν την έλευση της πρώτης 
καντέντσας, το βασικό ρυθµικό σχήµα. Επιπλέον, τελευταία φορά που συναντούµε διακριτά το 
6-22 πριν την πρώτη καντέντσα είναι στους πρώτους έξι φθόγγους του µέτρου 23. 
 Με αφορµή τα παραπάνω, προτείνουµε την εξής τµηµατοποίηση της οµαδοποιητικής δοµής. 
Πρώτη χαρακτηριστική χειρονοµία είναι αυτή του µέτρου 13 µέχρι το µέσο του µέτρου 14 (c1). 
Από το µέσο του µέτρου 14 µέχρι και το µέτρο 15 (c2), έχουµε µια γέφυρα που µας οδηγεί ξανά 
στην χειρονοµία του µέτρου 13, αλλά αυτήν τη φορά ξεκινώντας από το ντο αντί του ρε. Εδώ, η 
εµφάνιση του 6-22 στην επάνω φωνή ενοποιεί το απόσπασµα της γέφυρας. Μετά το µέτρο 16, 
αντικαθίσταται η αρπισµατική κίνηση µε τη ρυθµική εντατικοποίηση του ολοτονικού 
αποσπάσµατος, η οποία ολοκληρώνεται στο µέτρο 19 παράλληλα µε την εµφάνιση του 4-28. 
Κύριος γνώµονας για αυτήν την τελική επιλογή του τµήµατος στάθηκε περισσότερο η διαχείριση 
των δυναµικών, παρά η φθογγική συνέπεια που το διέπει. Έτσι, εδώ βλέπουµε το 6-22 να 
λειτουργεί ως συνδετικός κρίκος ανάµεσα σε αυτήν τη φράση και στην επόµενη. Συνεχίζοντας µε 
την ίδια λογική, έχοντας ως βασικό κριτήριο τις ενδείξεις δυναµικής, η επόµενη ενότητα ορίζεται 
από το µέτρο 20 µέχρι το µέτρο 28 (e). Αν εστιάσουµε ακόµη περισσότερο στη φράση, βλέπουµε 
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πως, υπολογίζοντας τους φθόγγους της επάνω φωνής από εκεί που σταµατά το τελευταίο 6-22 (µ. 
21) µέχρι και την αρχή του αρπίσµατος (µ. 24, Παράδειγµα 21), εµφανίζεται το σύνολο 5-13, το 
οποίο είναι υποσύνολο του 6-22. Σε συνάρτηση µε την ύπαρξη του 4-28 στη συνέχεια του 
αρπίσµατος και τη σύνδεσή του µε το επόµενο άρπισµα (µ. 28, Παράδειγµα 22), ενισχύεται η 
πρόταση για ενοποίηση του παραπάνω αποσπάσµατος. 
 Όλο το επόµενο απόσπασµα από το µέτρο 29 µέχρι το µέτρο 35 αποτελεί µια ιδιαίτερη 
ενότητα. Η παντελής έλλειψη συναφειών µε τη λογική των συνόλων καθίσταται από µόνη της 
αρκετή για να θεωρηθεί ξεχωριστό τµήµα του µέρους. Το χαρακτηριστικό ενοποιητικό στοιχείο 
αφορά στις τριαδικές συγχορδίες που σχηµατίζονται από την επάνω φωνή στα µέτρα 29 µε 32 (f1) 
και ακολουθούν την εξής πορεία: "G e - E D - E D C - E”.  Η ολοκλήρωση της αρµονικής κίνησης 6
πραγµατοποιείται µε όρους διτονικότητας στο µέτρο 33, και το 35 (f2) µοιάζει να ολοκληρώνει 
αυτή την κίνηση. Βέβαια, εφόσον αναφερόµαστε σε µείζονες και ελάσσονες συγχορδίες, θα 
µπορούσαµε να εκλάβουµε τις παραπάνω συγχορδιακές κινήσεις ως τοπικές διατονικές συνέπειες 
που συνδέονται µε το 6-22. Πιο συγκεκριµένα, αν υπολογίσουµε την κίνηση από την πρώτη µι-
µείζονα, παρατηρούµε πως και οι τρεις φωνές των συγχορδιών ακολουθούν ολοτονικές πορείες, τις 
οποίες µπορούµε να θεωρήσουµε ως πραγµάτωση των δοµικών συνεπειών του 6-22. Έτσι, οι 
θεµέλιοι και οι τρίτες των συγχορδιών κινούνται πάνω στην WT0, ενώ η πέµπτες στην WT1. 
 Τα επόµενα δύο µέτρα, µε τη ρυθµική χειρονοµία των τρίηχων (µ. 36-37) (g), φαίνεται να 
λειτουργούν ως προοικονοµία της πρώτης καντέντσας. Η πρώτη καντέντσα αποτελεί από µόνη της 
µία δοµική ενότητα, χωρίς όµως να τµηµατοποιείται σε περισσότερες υποενότητες, δεδοµένων των 
δυναµικών ενδείξεων αλλά και της ρυθµοµελωδικής συνέπειάς της. 
 Η πρώτη ενότητα της πρώτης επανεκκίνησης του υλικού διατηρείται όπως και στην αρχική 
εµφάνιση, και οριοθετείται από το µέτρο 39 µέχρι το 45 (a’). Βέβαια, σε αντίθεση µε τον 
χαρακτήρα της πρώτης εµφάνισης, εδώ η µουσική είναι πολύ περισσότερο διάφωνη, κυρίως λόγω 
της ύπαρξης πολλών νέων στοιχείων που µας αποµακρύνουν από τις σύµφωνες συγχορδίες και 
λόγω της γενικότερης ρυθµοµελωδικής περιπλοκότητας που προκύπτει από αυτές. Η δεύτερη 
ενότητα, ενώ ξεκινά από το µέτρο 46, σε αντιστοιχία µε την πρώτη εµφάνιση, ολοκληρώνεται στο 
µέτρο 49 (b’), δηλαδή, ένα µέτρο νωρίτερα από ότι θα περιµέναµε, εξαιτίας της απαλοιφής ενός 
µέτρου (µ. 10). 
 Στο συγκεκριµένο παράδειγµα, τα κεφαλαία γράµµατα συµβολίζουν τις τριτόδµητες µείζονες συγχορδίες, µε την 6
αγγλική ορολογία των φθόγγων, ενώ τα µικρά συµβολίζουν τις ελάσσονες.
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 Από το µέτρο 50 κι έπειτα το υλικό παύει να υπακούει σε κάποια λογική αντιστοίχιση µε την 
πρώτη εµφάνιση, και εποµένως θα το εξετάσουµε σε συνάρτηση µε το υπάρχον υλικό της πρώτης 
εµφάνισης µε πιο ελεύθερο τρόπο, κυρίως πάνω στη λογική των παραλλαγών. 
 Η χειρονοµία µε τις αποτζιατούρες του µέτρου 51 µας παραπέµπει αυτόµατα στο δεύτερο 
µισό του µέτρου 14 (c2’). Εστιάζοντας στο φθογγικό υλικό, βλέπουµε πως το σύνολο που 
σχηµατίζεται στα µέτρα 51-52 είναι το 6-22. Παρακάτω στο µέτρο 53 βλέπουµε µια νέα χειρονοµία 
η οποία µοιάζει µε παραλλαγή του αρπίσµατος στο πρώτο µισό του µέτρου 14 και 
επαναλαµβάνεται ελάχιστα τροποποιηµένη στο µέτρο 65. Κοµµάτι του υλικού του επόµενου 
µέτρου λειτουργεί ως προήχηση για τα µέτρα 55-56, που είναι και ακριβής επανάληψη της τρίτης 
φράσης των µέτρων 13-14 (c1). Εποµένως, όλο αυτό το τµήµα, από το µέτρο 51 µέχρι το µέτρο 56, 
µπορεί να θεωρηθεί µία ενοποιηµένη φράση, ως επεξεργασία και παρουσίαση αυτού που ορίσαµε 
ως τρίτη φράση της αρχικής εµφάνισης του υλικού (c’ παρ. ). 7
 Παρακάτω, στο µέτρο 57, µοιάζει να ξεκινά µια καινούργια φράση, στηριζόµενη στη 
χειρονοµία του µέτρου 13, µεταφερµένη προς τα κάτω κατά ένα τόνο (c1’ παρ.). Το ρυθµικό µοτίβο 
που δηµιουργείται ακολουθείται και στα επόµενα δύο µέτρα, διαγράφοντας µια διαρκή ανοδική 
πορεία στην επάνω φωνή. Στη συνέχεια (µ. 60-61), ο ρυθµικός βηµατισµός σταµατά και µαζί 
εγκαταλείπεται τόσο η ανοδική κίνηση όσο και η αύξηση της έντασης (h1). Η συνολική εντύπωση 
που δίνεται στη φράση είναι αυτή της εγκατάλειψης, παρά της ολοκλήρωσης της χειρονοµίας που 
ξεκίνησε. 
 Η συνέχεια έρχεται να επιβεβαιώσει τον παραπάνω ισχυρισµό. Το ρυθµικό σχήµα που 
δηµιουργήθηκε στο µέτρο 57 επανέρχεται στο µέτρο 62 (c1’’ παρ.), όπου και σχηµατίζεται η 
συγχορδία σολ-δίεση, αρχικά ως ελάσσονα και στη συνέχεια µετασχηµατίζεται σε µείζονα. Το ίδιο 
ρυθµικό σχήµα, που µας παραπέµπει σε αυτό του µέτρου 13, επαναλαµβάνεται και στο επόµενο 
µέτρο (µ. 63), κι έπειτα (µ. 64) παρουσιάζεται µια παραλλαγή της κίνησης των µέτρων 17-18, µαζί 
µε την παράλληλη διατήρηση φθόγγου σολ-δίεση, που µας παραπέµπει στο µέτρο 52. Τελικά, στο 
µέτρο 65 (h2), καταλήγουµε σε µια επανάληψη της αρπισµατικής χειρονοµίας του 53. Εποµένως, 
σε αυτήν τη δεύτερη προσπάθεια, µοιάζει να έχουµε µια σύνθεση των µέτρων 52-53 µε τα µέτρα 
17-18, ενισχύοντας την εντύπωση της ανακύκλωσης των µουσικών ιδεών. 
 Το δίµετρο που ακολουθεί (i) µοιάζει να χρησιµοποιεί το υλικό των µέτρων 2 και 4 αλλά 
κατοπτρικά (a1 παρ.), αποτελώντας, έτσι, ένα επεξεργασµένο θραύσµα της αρχικής ιδέας. Με το sf 
στο µέτρο 68, επανερχόµαστε στην αντιστοιχία µε την πρώτη εµφάνιση, µιας και το επόµενο µέτρο 
 Το παρ. συµβολίζει την παραλλαγή. Το ίδιο ισχύει και στο διάγραµµα 1.7
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είναι ακριβής επανάληψη του µέτρου 37, προϊδεάζοντάς µας, οµοίως, για την έλευση της δεύτερης 
καντέντσας. Εποµένως, αν συγκρίνουµε το υλικό του µέτρου 68 µε αυτό του µέτρου 36, βλέπουµε 
πως ο µόνος φθόγγος που διαφέρει είναι το λα-δίεση, το οποίο δεν υπάρχει καθόλου στο µέτρο 68, 
κι έτσι µπορούµε να µιλάµε για µια παραλλαγή της προηγούµενης καταληκτικής φράσης (µ. 36-37) 
(g’). Ταυτόχρονα, ο αρπισµός στο τρίτο τέταρτο του µέτρου 68 είναι, σαφώς, παραλλαγή των 
πρότερων αρπισµάτων των µέτρων 53 και 65. Αυτήν τη φορά, παρατηρούµε πως η καντέντσα δεν 
ξεκινάει αµέσως µετά τα επαναλαµβανόµενα τρίηχα, αλλά παρεµβάλλονται ακόµη τρία µέτρα µέσα 
στα οποία το επίπεδο της δυναµικής της µουσικής αυξάνεται όλο και περισσότερο, φτάνοντας στο 
σηµείο να ζητάει από τον εκτελεστή δυο κρεσέντο µετά την ένδειξη fff. Δεδοµένης της σύνδεσης µε 
την αντίστοιχη φράση της πρώτης παρουσίασης, αλλά και µε το κρεσέντο το οποίο 
πραγµατοποιείται από το µέτρο 68 µέχρι το µέτρο 72, µπορούµε να θεωρήσουµε όλη αυτήν τη 
φράση ως τον δεύτερο προάγγελο της δεύτερης µεγάλης καντέντσας. 
 Η δεύτερη καντέντσα δεν αποτελεί µία ενιαία ενότητα, κι αυτό διότι τµηµατοποιείται σε 
επιµέρους υποενότητες από τον ίδιο το συνθέτη, τόσο από τη χρήση κορωνών όσο και από τις 
υφολογικές εναλλαγές που υφίστανται οι εµφανίσεις της σειράς. Οι τέσσερις υποενότητες που 
αναδείξαµε στο δεύτερο υποκεφάλαιο της ανάλυσης παραµένουν ίδιες. 
 Αµέσως µετά το τέλος της δεύτερης καντέντσας, βλέπουµε να επανεκκινείται το εναρκτήριο 
υλικό µε πανοµοιότυπο τρόπο στο πρώτο µέτρο και, στη συνέχεια, να ξεκινούν οι διαφοροποιήσεις, 
οι οποίες όµως δεν επηρεάζουν τη µακροδοµική συνάφεια µε την πρώτη εµφάνιση. Έτσι, έχουµε 
και εδώ την πρώτη ενότητα από το µέτρο 75 µέχρι το µέτρο 81, διαχωρίζοντάς το, και σε αυτήν την 
περίπτωση, σε δύο υποενότητες (µ. 75-78 και 79-81) (a’’). Η δεύτερη υποενότητα παρουσιάζεται 
χωρίς καµία διαφοροποίηση, σε αντίθεση µε τη δεύτερη επανεµφάνισή της, αλλά βλέπουµε να 
παρεµβάλλεται ένα διαχωριστικό µέτρο τριών τετάρτων πριν την κατάληξη στη συγχορδία της λα-
µείζονας (µ. 86-87). Επιπλέον, το µέτρο 88 εµπεριέχει µόνο τη χρωµατική κατιούσα συγχορδιακή 
κίνηση του προηγούµενου µέτρου, µε ένδειξη ppp, την οποία, µάλιστα, ενοποιεί µε την πρότερη 
φράση, βάζοντας κορώνα στο τέλος της. Κατά συνέπεια, η ολοκλήρωση της δεύτερης ενότητας 
γίνεται αντιληπτή στο µέτρο 88, οριοθετώντας την από το µέτρο 82 µέχρι το µέτρο 88 (b’’). 
 Από εκείνο το σηµείο και µέχρι το τέλος, το υλικό περιστρέφεται γύρω από τη συγχορδία λα, 
µετασχηµατίζοντάς τη από µείζονα σε ελάσσονα και στο τέλος στη σχετική της, φα-µείζονα µεθ’ 
εβδόµης µε την οποία κλείνει (j και a1 κοµ. ). Αυτή η τελική φα-µείζονα είναι σχηµατισµένη µε 8
 Με το κοµ. συµβολίζουµε το κοµµάτι.8
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τέτοιον τρόπο ώστε, στην πραγµατικότητα, αυτό που ακούµε από την κιθάρα να συνεχίζει να 
µοιάζει µε µια λα-ελάσσονα. 
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4. ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 
Η παρούσα εργασία επικεντρώνεται στην αναλυτική διερεύνηση τόσο της µορφολογικής δοµής όσο 
και της φθογγικής οργάνωσης του πρώτου µέρους (I. Sir Andrew Aguecheek) της δεύτερης 
σονάτας, µε τίτλο Royal Winter Music του Hans Werner Henze. Η µεθοδολογική οπτική της 
συγκεκριµένης αναλυτικής προσέγγισης προτείνει ένα συστηµατικό ρυθµιστικό πλαίσιο για την 
ερµηνευτική διαχείριση της ευέλικτης µουσικοσυνθετικής πρακτικής του Henze, χωρίς να 
φιλοδοξεί να ταυτοποιήσει την καθαυτό µουσικοσυνθετική πρόθεσή του. Το συστηµατικό αυτό 
πλαίσιο µπορεί να λειτουργήσει ευρετικά ως µέτρο της ευελιξίας αυτής, στον βαθµό που η ανάλυση 
καταδεικνύει τόσο τις δοµικές αυτές παραµέτρους που εµπίπτουν άνετα στο πλαίσιο αυτό, όσο και 
αυτές που παρεκκλίνουν από αυτό. Σκοπός µας είναι να συνεισφέρουµε στη µέχρι σήµερα 
«συζήτηση» για το συγκεκριµένο έργο, τόσο µέσω της αναλυτικής προσέγγισης της 
αποπλαισιωµένης δοµής του, όσο και σε συνάρτηση µε τον θεατρικό χαρακτήρα από τον οποίο 
εµπνεύστηκε ο συνθέτης και ο οποίος ενδεχοµένως αποτελεί έναν συµπληρωµατικό ερµηνευτικό 
οδηγό για τους µελλοντικούς εκτελεστές και µελετητές του έργου. 
 Αρχικά, αναφορικά µε τη µορφολογική δοµή του µέρους, καταλήξαµε στην τριµερή 
τµηµατοποίησή του, όπως αυτή οριοθετείται από τις δύο καντέντσες (βλ. Διάγραµµα 1). Παρότι, 
στην εισαγωγή της παρτιτούρας της δεύτερης σονάτας (Henze 1983), ο ίδιος ο συνθέτης σηµειώνει 
πως κανένα από τα µέρη δεν ακολουθεί τη µορφολογική δοµή της σονάτας, ο Orszulik, 
αναφερόµενος στη µορφολογική δοµή του συγκεκριµένου µέρους, καταλήγει να τη χαρακτηρίσει 
ως στενά συνδεδεµένη µε τη µορφή ritornello (Orszulik 2016, 69). Η διαφορά έγκειται στη 
διατήρηση του «τονικού κέντρου» σε κάθε µία από τις επανεµφανίσεις του βασικού υλικού. 
Δηλαδή, βλέπουµε πως το βασικό υλικό επαναλαµβάνεται και τις δύο φορές, µετά από κάθε 
καντέντσα, χρησιµοποιώντας ακριβώς το ίδιο υλικό χωρίς µεταφορά, όπως θα συνέβαινε, επί 
παραδείγµατι, στην περίπτωση ενός rondo (Βούβαρης 2015). Όµως, καθότι, το υλικό επανεκκινεί 
κάθε φορά σχηµατίζοντας µια µι-ελάσσονα συγχορδία και ακολουθεί την ίδια πορεία, η εκτεταµένη 
επεξεργασία που επιδέχεται η εκάστοτε επανεµφάνιση του υλικού µας αποτρέπει από το να 
εντάξουµε ολόκληρο το µέρος σε κάποια από τις παραπάνω µορφές. Αυτή η µεθοδολογική οπτική 
της ανάλυσης είναι ευθυγραµµισµένη και µε την πολιτική ιδεολογία του Henze και την καχυποψία 
του απέναντι σε «ολοκληρωτικές» µορφές οργάνωσης. Έτσι, φαίνεται να ευθυγραµµίζεται µε τις 
απόψεις που εκφράζει ο Adorno στο The Aging of New Music (1988), κάνοντας αισθητή την 
παρουσία της παράδοσης στη µουσική του προκειµένου να σκηνοθετήσει την ίδια της την 
υπέρβαση. 
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 Το επόµενο σκέλος, το οποίο αποτελεί και τον βασικό πυρήνα της εργασίας, αφορά στην 
εξέταση της φθογγικής οργάνωσης σε ολόκληρο το µέρος. Ανά διαστήµατα, βλέπουµε να 
εµφανίζονται, µέσα στο µέρος, τόσο διατονικές, όσο και οκτατονικές, ολοτονικές, αλλά και άλλες, 
λιγότερο κοινοτοπικές αναφορές. Η αρχική σκέψη, η οποία βασίζεται ενίοτε και σε εκπεφρασµένες 
απόψεις του ίδιου του Henze, είναι πως η χρήση των παραπάνω αναφορών συµβαίνει εντελώς 
ελεύθερα, χωρίς κάποια αφετηρία, ώστε να εξυπηρετήσει την ακουστική εντύπωση που θέλει να 
δηµιουργήσει κάθε στιγµή. Παρόλαυτά, µε αφορµή την κεντρικότητα του δοµικού ρόλου του 
συνόλου 6-22, όπως αναδεικνύει η ανάλυση της δεύτερης καντέντσας (κεφ. 3.2), επιλέγουµε να 
εξετάσουµε συνολικά το µέρος µε το βλέµµα µας στραµµένο στο 6-22 και τους πιθανούς τρόπους 
εµφάνισης, εκµετάλλευσης και επεξεργασίας του. Έτσι, αφού ασχοληθήκαµε µε τις µορφοδοµικές 
συνέπειες του 6-22 σε θεωρητικό πλαίσιο, διερευνήσαµε το αν, και κατά πόσο, αυτές οι συνέπειες 
συναντώνται µέσα στο µουσικό κείµενο. Στη βάση των πορισµάτων αυτής της έρευνας, προτείναµε 
µια συνολική ερµηνεία, η οποία αποδίδει ευρετικά στο σύνολο 6-22 γενεσιουργό ρόλο αναφορικά 
µε το σύνολο των φθογγικών συνόλων που κάνουν την εµφάνισή τους στη µουσική. 
 Εδώ αξίζει να αναφέρουµε πως το εγχείρηµα της ανάδειξης ενός εξαχόρδου ως 
πρωταρχικού υλικού από το οποίο προκύπτουν όλα τα υπόλοιπα φθογγικά σύνολα που 
χρησιµοποιούνται στο έργο, δεν συνιστά σε καµία περίπτωση απόπειρα επαγωγής της 
µουσικοσυνθετικής πρόθεσης. Τουναντίον, κατά τη διαδικασία της ανάλυσης, έγινε φανερό πως, σε 
πολλές περιπτώσεις, χρειάστηκε να διευρύνουµε τα όρια της αρχικής µας υπόθεσης προκειµένου να 
εκλάβουµε ορισµένα τµήµατα του µέρους ως έµµεσα συγγενή µε το βασικό µας εξάχορδο. Έτσι, 
αποδεχόµενοι την ερµηνευτική διάσταση της αναλυτικής µας προσέγγισης, τονίζουµε πως η 
ενοποιητική ιδέα που προτείνουµε δεν κάνει τίποτα άλλο από να εισηγείται έναν (πειστικό 
θεωρούµε) ευρετικό τρόπο κατανόησης της δοµής του, ούτως ή άλλως, πολύπλευρου έργου του 
Henze. 
 Πέρα από την ερµηνευτική ανάδειξη του γενεσιουργού ρόλου του 6-22 σε µεγάλο τµήµα 
του µέρους, θα σχολιάσουµε τη δοµική αφήγηση της µουσικής συγκριτικά µε τα ευρήµατα της 
ανάλυσης. Θα µπορούσε κανείς να προτείνει δύο διαφορετικούς (αν και µεταξύ τους συναφείς) 
τρόπους ερµηνείας της αφήγησης αυτής ανάλογα µε την οπτική γωνία υπό την οποία την 
προσεγγίζει. Ο πρώτος τρόπος προτείνει ότι, ξεκινώντας από την αρχή, η µουσική µοιάζει να 
περιστρέφεται γύρω από ορισµένες τονικά υπαινικτικές δοµές, όπως λόγου χάρη διατονικές 
συλλογές, τριτόδµητες µείζονες-ελάσσονες συγχορδίες, τοπικές τονικοποιήσεις µε χρήση πτωτικών 
σχηµάτων κλπ., οι οποίες διαχειρίζονται µε µεγάλη ελευθερία. Καθώς εξελίσσεται το έργο και το 
υλικό αυτό διευρύνεται όλο και περισσότερο, καταλήγουµε στη δεύτερη καντέντσα, όπου 
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αναδύεται το µέχρι τότε υποβόσκον 6-22. Είναι, θα λέγαµε, λες και η µουσική, µόλις αναγνωρίσει 
τον εαυτό της, εµµένει σε αυτόν (µέσω της στατικής χρήσης του δωδεκαφθογγισµού) πριν 
επιστρέψει στη συνέχεια πίσω, και πάλι, στους τονικούς υπαινιγµούς της αρχής, µε τους οποίους 
και κλείνει το µέρος. Ο δεύτερος τρόπος προτείνει πως το δωδεκαφθογγικό απόσπασµα της 
δεύτερης καντέντσας λειτουργεί ως πηγή του υπολοίπου υλικού που χρησιµοποιείται σε ολόκληρο 
το µέρος. Με αυτόν τον τρόπο, είναι λες και ακολουθείται µια µη γραµµική πορεία στην εκδίπλωση 
των γεγονότων. Σαν να αρχίζει µε την επεξεργασία των συνεπειών κάποιας βασικής ιδέας, η οποία 
αποκρυσταλλώνεται µόλις λίγα µέτρα (για την ακρίβεια 19) πριν από το κλείσιµο του µέρους. 
 Πλησιάζοντας προς το τέλος, θα θέλαµε να επιχειρήσουµε έναν ερµηνευτικό σχολιασµό της 
δοµής της µουσικής σε συνάρτηση µε το εξωµουσικό συγκείµενο του θεατρικού κειµένου του 
Shakespeare, στο οποίο γίνεται προγραµµατική αναφορά στον τίτλο του πρώτου µέρους της 
σονάτας. Όπως είδαµε στο υποκεφάλαιο 2.2, ο Sir Andrew Aguecheek έχει όλα εκείνα τα 
χαρακτηριστικά του ονειροπόλου και φιλόδοξου, µα την ίδια στιγµή επιπόλαιου και ανασφαλή 
ανθρώπου, ο οποίος δεν έχει γνώση των δυνάµεών του και απαιτεί πράγµατα που δεν µπορεί να 
υποστηρίξει. Όλη αυτή η εικόνα που µας δίνεται για τον Sir Andrew µέσα στο κείµενο του Shake-
speare είναι λες και µετουσιώνεται σε µουσική από τον Henze µε τον εξής τρόπο: η µουσική 
ξεκινάει µε έναν ξεκάθαρο και ποµπώδη βηµατισµό, ο οποίος, όµως, σύντοµα αρχίζει να 
αποσταθεροποιείται, να παραπαίει και, τελικά, να καταρρέει. Αυτή η διαδικασία µοιάζει να 
επαναλαµβάνεται άλλες δύο φορές. Το σηµείο κατάρρευσης και επανασύνταξης των δυνάµεων του 
Sir Andrew είναι και στις δύο περιπτώσεις οι καντέντσες. Ακολουθώντας την πορεία του µουσικού 
κειµένου, παρατηρούµε πως, ενώ αρχικά τα θετικά χαρακτηριστικά του Sir Andrew διαγράφονται 
µε ευκρίνεια και σε υπερθετικό βαθµό, στη συνέχεια, στη δεύτερη επανεκκίνηση του υλικού, είναι 
λες και, από την αρχή ακόµα, η αποφασιστικότητά του αµφιταλαντεύεται. Η έλευση της δεύτερης 
καντέντσας υφολογικά τείνει να επικοινωνεί µε τη µάχη την οποία δίνει ο Sir Andrew µε τον 
δίδυµο αδερφό του Σεζάριο, µέσα από την οποία βγαίνει ηττηµένος και καταρρέει ψυχολογικά, 
νιώθοντας γελοιοποιηµένος. Στην τρίτη και τελευταία επανεκκίνηση της µουσικής, η κατάρρευση 
της δυναµικότητας του χαρακτήρα µοιάζει να συµβαίνει ευθύς αµέσως. Η ρυθµική 
αποσταθεροποίηση κατακερµατίζει το βασικό ρυθµικό σχήµα, ώστε να θυµίζει τα ασταθή βήµατα 
ενός ανθρώπου που έχει αποτύχει να εκπληρώσει τα όνειρά του, ενώ η αποδυνάµωση του δοµικού 
εκτοπίσµατος της µουσικής µπορεί να θεωρηθεί ότι σηµατοδοτεί την έξοδο του χαρακτήρα από τη 
σκηνή. Η συγχορδία λα-µείζονας, η οποία εµφανίζεται και αµέσως µετασχηµατίζεται σε λα-
ελάσσονα, και µε την οποία κλείνει ολόκληρο το µέρος, µοιάζει µε ανάµνηση της απατηλής 
αισιοδοξίας του Sir Andrew: όπως επισηµαίνει και ο Presti (2016), η δειλή επανεµφάνιση του 
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αρχικού ρυθµικού σχήµατος µε τεχνική tamburo και pp τείνει να µετασχηµατίζει την αισιοδοξία 
αυτή σε απαισιοδοξία, καθώς ακούµε τον µελαγχολικό απόηχο του άλλοτε υπερήφανου και 
φιλόδοξου χαρακτήρα. 
 Κλείνοντας, η παραπάνω δοµική και ερµηνευτική αφήγηση που προτείνουµε µπορεί να 
δώσει το έναυσµα για την πραγµάτωση ενός ανάλογου σεναρίου εκτέλεσης. Η αρχικά κοινοτοπική 
οργάνωση του φθογγικού υλικού, µέσω της χρήσης τριτόδµητων διατονικών συγχορδιών, αλλά και 
οκτατονικών και ολοτονικών δοµών, στην αρχή του µέρους, µοιάζει να εµπνέει και να υπηρετεί την 
κιναισθητική σιγουριά του εκτελεστή, ενώ, καθώς η µουσική εξελίσσεται περνώντας σε ασυνήθη, 
φαινοµενικά «παράλογα» φθογγικά περιβάλλοντα, ο εκτελεστής είναι λες και αρχίζει να 
«τρεκλίζει», δηµιουργώντας ιδιαίτερες εκφραστικές αποχρώσεις µέσα από την προσπάθεια 
διαχείρισης των δεξιοτεχνικών προκλήσεων που συναντά. Κατά αυτόν τον τρόπο, η πορεία 
εξέλιξης των µουσικών γεγονότων βλέπουµε να αλληλεπιδρά µε τις διαφορετικές παραµέτρους που 
θέσαµε υπό εξέταση. Δηλαδή, ο ιδιωµατικός χαρακτήρας των φθογγικών δοµών σταδιακά 
υπονοµεύεται µε τον ίδιο τρόπο που ο Σαιξπηρικός χαρακτήρας σταδιακά αµφιταλαντεύεται και 
εγκαταλείπει την πράξη. Στο πλαίσιο αυτό, η συναρµογή των µουσικών γεγονότων σε µια δοµική 
αφήγηση όπως αυτή που προτείναµε στην παρούσα εργασία φαίνεται να µπορεί να αποτυπωθεί σε 
ένα σενάριο εκτέλεσης ως πέρασµα από το οικείο και τεχνικά ασφαλές στο ανοίκειο και 
δεξιοτεχνικά απαιτητικό.  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